Un companion al fotografiei Un companion al fotografiei Editat de Stephen Bull Wl LEY Blackwell Această ediție a fost publicată pentru prima dată în © John Wiley & Sons Ltd Toate drepturile rezervate Nicio parte a acestei publicații nu poate fi reprodusă, stocată într-un sistem de recuperare sau transmisă, sub nicio formă sau prin orice mijloc, electronic, mecanic, prin fotocopiere, înregistrare sau în alt mod, cu excepția cazurilor permise de lege Sfaturi despre cum să obțineți permisiunea de a reutiliza materialul din acest titlu sunt disponibile la http://www wiley com/go/permissions Dreptul lui Stephen Bull de a fi identificat ca autor al materialului editorial din această lucrare a fost afirmat în conformitate cu legea Sediu(e) social(e) John Wiley & Sons, Inc , River Street, Hoboken, NJ , SUA John Wiley & Sons Ltd, The Atrium, Southern Gate, Chichester, West Sussex, PO SQ, Marea Britanie Birou editorial Garsington Road, Oxford, OX DQ, Marea Britanie Pentru detalii despre birourile noastre editoriale globale, serviciile pentru clienți și mai multe informații despre produsele Wiley, vizitați-ne la www wiley com De asemenea, Wiley își publică cărțile într-o varietate de formate electronice și prin tipărire la cerere Este posibil ca unele conținuturi care apar în versiunile tipărite standard ale acestei cărți să nu fie disponibile în alte formate Limită de răspundere/Renunțare la garanție Deși editorul și autorii au depus toate eforturile în pregătirea acestei lucrări, ei nu fac nicio declarație sau garanție cu privire la acuratețea sau caracterul complet al conținutului acestei lucrări și declin în mod specific toate garanțiile, inclusiv, fără limitare, orice garanții implicite de vandabilitate sau potabilitate pentru un anumit scop Nicio garanție nu poate fi creată sau extinsă de către reprezentanții de vânzări, materialele de vânzare scrise sau declarațiile promoționale pentru această lucrare Faptul că o organizație, un site web sau un produs este menționat în această lucrare ca o citare și/sau o potențială sursă de informații suplimentare nu înseamnă că editorul și autorii susțin informațiile sau serviciile pe care organizația, site-ul web sau produsul le poate furniza sau recomandări pe care le poate face Această lucrare este vândută cu înțelesul că editorul nu este angajat în prestarea de servicii profesionale Sfaturile și strategiile conținute aici pot să nu fie potrivite pentru situația dvs Dacă este cazul, trebuie să consultați un specialist În plus, cititorii ar trebui să fie conștienți de faptul că site-urile web enumerate în această lucrare s-ar putea să se fi schimbat sau să fi dispărut între momentul în care a fost scrisă această lucrare și când este citită Nici editorul, nici autorii nu vor fi răspunzători pentru orice pierdere de profit sau orice alte daune comerciale, inclusiv, dar fără a se limita la, daune speciale, accidentale, consecvente sau de altă natură Datele de catalogare în publicație ale Bibliotecii Congresului Nume: Bull, Stephen, - editor Titlu: Un companion to photography / editat de Stephen Bull Descriere: Hoboken, NJ, SUA : Wiley-Blackwell, | Include referințe bibliografice și index | Identificatori: LCCN (tipărit) | LCCN (carte electronică) | ISBN (Adobe PDF) | ISBN (ePub) | ISBN (copertă cartonată) Subiecte: LCSH: Critică fotografică | Fotografie-Filosofie | Fotografie, artistică | BISAC: FOTOGRAFIE / Critică Clasificare: LCC TR (ebook) | LCC TR C (tipărit) | DDC -dc Înregistrare LC disponibilă la https://lccn loc gov/ Design coperta: Wiley Imagine de copertă: Hannah Starkey Mirror-Fără titlu, septembrie (Cu amabilitatea lui Maureen Paley, Londra) Amplasat în Warnock / pt de SPi Global, Pondicherry, India v Cuprins Lista figurilor ix Note despre colaboratori xi Mulțumiri xvii Introducere: Fotografia în secolul XXI Stephen Bull Partea I Teme Istorii Sabine T Kriebel Localizarea fotografiilor Christopher Pinney Participarea timpului în fotografie Anthony Luvera Acte fotografice și arte ale memoriei Martha Langford Imaginația indexală David Bate Lucrarea fotografiilor Elizabeth Edwards Dincolo de reprezentare?: imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman Katrina Sluis vi Cuprins Partea a II-a Interpretare Semiotica Paul Cobley și David Machin O cultură a textelor Matthew Lindsey Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman Kathy Kubicki Revizuirea privirii Roberta McGrath Partea a III-a Piețe Fotografie de marketing: Vânzarea de fotografii populare pe strada britanică Polenul Annebella Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare Malcolm Barnard Imaginea modei: Lumea complexă a modei Fotografia Karen de Perthuis Sisteme de valori în fotografie Francis Hodgson Partea a IV-a Fotografie populară Fotografie instantanee: istorie, teorie, practică și estetică Catherine Zuromskis Fotografie mobilă Rachel K Gillies Faimos pentru o cincisprezece dintr-o secundă: Andy Warhol, celebrități și fotografii fani Ştefan Bull de poze plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului Clare Gallagher Cuprins vii Partea a V-a Documente „Lucrurile așa cum sunt”: posibilitățile problematice ale documentarului Ian Walker Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei David Brittain A vedea nu înseamnă a crede: despre irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale Edward Dowsett Cărți de călătorie, fotografie și identitate națională în anii și , văzute prin prisma Bibliotecii Mondiale LIFE Val Williams Partea a VI-a art Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei Sarah E James Spectacle and Anti-spectacle: American Art Photography and Consumer Culture David Campbell și Mark Durden Ce poate face fotografia?: Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană Hilde Van Gelder Practicarea dorințelor: paternitatea în arta fotografică contemporană Fergus Heron Index ix lista figurilor Figura Coperta A History of Photography a lui William Shepperley ( ) Sursa: Sabine T Kriebel Figura Observație în Istoria fotografiei: Relația sa cu Erich Stenger Civilizație și practică ( ) Sursa: Sabine T Kriebel Figura Yasuzo Nojima Torso nud ( ) Sursa: Muzeul National de Artă Modernă, Kyoto Reproduce cu permisiunea Figura Lionel Wendt ( - ) Fără titlu nd Gelatina de argint imprimare Sursa: Christopher Pinney Figura Documentarea realizării versiunii Spre un tărâm promis de Wendy Ewald Fotografie de Pete Mauney Sursa: Politețe a lui Wendy Ewald Figura Documentarea realizării Obloanelor Deschise de Eugenie Dolberg Sursa: Cu amabilitatea lui Eugenie Dolberg Figura Coperta Austerlitz de WG Sebald ( ) Figura Susie Freeman, Liz Lee și David Critchley, Cradle to Grave instalație la British Museum ( ) Sursa: © Susie Freeman, Liz Lee și David Critchley Imaginea prin amabilitatea lui Susie Freeman Figura William Henry Fox Talbot CrossedMuslin ( - ) Sursă: © National Media Museum/Science & Society Picture Library Reproduce cu permisiunea Figura Reciclarea copiilor Sursa: Fotolia com Figura Reciclarea la școală Sursa: Fotolia com Figura Boy și turbinele eoliene Sursa: Fotolia com Figura Bărbat în birou „verde” Sursa: Fotolia com Figura Anunț pentru servicii fotografice Boots, destinat femeilor, din Sursa: Cu amabilitatea Arhivei Alliance Boots și Colecția Muzeului Figura Anunț pentru servicii fotografice Boots, destinat femeilor, din Sursa: Cu amabilitatea Arhivei Alliance Boots și Colecția Muzeului Figura Maybelline, reclama „The Eraser” ( ) Sursa: L'Oréal Marea Britanie și Irlanda Reproduce cu permisiunea x Lista figurilor Figura Julia Roberts, Lancôme, reclama „Teint Miracle” ( ) Sursa: L'Oréal Marea Britanie și Irlanda Reproduce cu permisiunea Figura Viviane Sassen, Kinee Diouf pentru An Other Magazine Toamna/Iarna - Modelat de Mattias Karlsson Sursa: Cu amabilitatea lui Viviane Sassen Figura RH Allan ( ) Seninătate în cușcă Sursa: © Rachel Sper Allan Imagine prin amabilitatea lui Rachel Hope Allan Pe marginile fiecărei fotografii care cuprinde dipticul putem vedea exact aceleași semne de emulsie simulate (digitale), care pe un Tintype analog tradițional ar fi diferite și unice pentru fiecare fotografie: pe Hipstamatic, acestea sunt aceleași pe fiecare imagine, produse de un algoritm de calculator Figura RH Allan ( ) Ladydrive # (Imagine de instalare) Sursă: © Rachel Hope Allan Imagine prin amabilitatea lui Rachel Hope Allan Printuri cromogene digitale, dimensiuni variabile Simularea și repetiția sunt tropi cheie în „Fotografie cu aplicații” Figura Uta Barth De la și de timp (Fără titlu ), ; Printuri LightJet în rame de artist; Diptic, x inch ( , x , cm) total; Ediție de , Aps Sursa: © Uta Barth Reproduce cu permisiunea Figura Laura Letinsky Untitled # , din seria Hardly More Than Ever, Sursa: © Laura Letinsky Reproducere prin amabilitatea artistului Figura Walker Evans (american, - ) Tin Building, Moundville, Alabama, Imprimare pe gelatină de argint ( ) x , cm ( / x / inci) Muzeul J Paul Getty, Los Angeles Figura Sarah Pickering, stația de metrou Denton din Ordine Publică ( ) Sursa: © Sarah Pickering Reproduce cu permisiunea Figura Mishka Henner, Situl necunoscut, Noordwijk aan Zee din seria Dutch Landscapes ( ) Sursa: © Mishka Henner Reproduce cu permisiunea Figura Coperta Bibliotecii Mondiale LIFE: Marea Britanie ( ) Sursa: Foto: Val Williams Figura Coperta Foto-Auge a lui Franz Roh și Jan Tschichold: Fotos der Zeit (Photo-eye: photos of the time), F Wedekind, Stuttgart, Sursa: Artists Rights Society (ARS), New York/ VG Bild-Kunst, Bonn Domeniu public Figura John Baldessari, The Spectator is Compelled , - Foto-emulsie și acrilic pe pânză ( x inch) Sursa: Cu amabilitatea lui John Baldessari Figura Peter Friedl Teoria justiţiei ( - ) (detaliu) Decupaje din ziare Vitrine: oțel inoxidabil, plexiglas, placaj vopsit, x x cm fiecare Vedere expoziție la Museu d'Art Contemporani de Barcelona, Sursa: Foto: Tony Coll Reproducere cu permisiunea artistului Figura Masa rotundă, Londra, Sursa: Foto: Terence Dudley Reproduce cu permisiunea xi Note despre colaboratori Malcolm Barnard este profesor principal de cultură vizuală la Universitatea Loughborough (Marea Britanie), unde predă istoria și teoria artei și designului Interesele sale se află în teoriile și filozofiile modei și designului grafic și se îndreaptă din ce în ce mai mult către teoria fotografică Studiul său este recent în filozofia franceză și este autorul lucrărilor Graphic Design as Communication (Routledge, ), Fashion as Communication (Routledge, ), Approaches to Understanding Visual Culture (Palgrave, ) și Art, Design and Visual Culture ( Macmillan, ) De asemenea, este editorul revistelor Fashion (Routledge, ) și Fashion Theory (Routledge, ) David Bate este un artist și scriitor cu sediul în Londra Este profesor de fotografie la Universitatea Westminster, Londra, Marea Britanie Publicațiile recente includ cărțile Photography: Key Concepts, a doua ediție (Bloomsbury, ), Art Photography (Tate Publications, ), Zone (Artwords, ), Photography: Key Concepts (Berg, ) și Photography and Surrealism (IB) Tauris, ) Lucrările viitoare includ o monografie a lucrărilor vizuale numită Note despre alteritate David Brittain este scriitor, curator și fost editor al revistei Creative Camera ( ) Este asociat de cercetare MIRIAD și lector principal în fotografie la Manchester Metropolitan University David a editat Creative Camera: Years of Writing ( ) și a conceput și a fost eseist pentru The Jet Age Compendium: Paolozzi at Ambit ( ) Stephen Bull este scriitor, artist și lector Este profesor principal de fotografie la Universitatea din Brighton, Marea Britanie Pe lângă editarea acestui Companion to Photography, el este autorul cărților Photography (Routledge, ) și Photography and Celebrity (apariție viitoare, Bloomsbury) A contribuit la cărți, inclusiv Mark Durden (ed ) FiftyKey Writers on Photography (Routledge, ) și reviste și reviste precum Source: The Photographic Review, Photoworks and Photography and Culture Cărțile sale de fotografii includ MeetingHazel Stokes (Neroc'VGM, ), o serie de instantanee găsite ale celebrităților cu o usherette de teatru, care a fost, de asemenea, expusă la Tate Britain ca parte a How We Are: PhotographingBritain în El a creat și găzduiește Desert Island Pics, o serie continuă de evenimente live cu Photoworks David Campbell este profesor de artă plastică la Universitatea Northumbria Este membru fondator al grupului de artiști Common Culture și expune la nivel internațional A publicat despre Sigmar Polke și cultura artei și a mărfurilor Cu Mark Durden, xii I Note despre colaboratori Campbell a co-scris Variable Capital (Liverpool University Press, ) și Double Act: Art and Comedy (Bluecoat, ) Paul Cobley este profesor în limba și media la Universitatea Middlesex Cărțile sale includ Cultural Implications of Biosemiotics ( ), Narative, a doua ediție ( ) și colecțiile editate The Communication Theory Reader ( ), Communication Theories, vol ( ), The Routledge Companion to Semiotics ( ) și „Semiotics Continues to Astonish”: Thomas A Sebeok and the Doctrine of Signs ( ) Karen de Perthuis este lector la Școala de Științe Umaniste și Arte ale Comunicării de la Universitatea Western Sydney Lucrarea ei care explorează intersecția modei, mass-media și a corpului a fost publicată într-o serie de reviste, inclusiv Fashion Theory, Cultural Studies Review, About Performance and Film, Fashion & Consumption, precum și în mai multe volume editate În prezent, lucrează la o monografie, The Fashionable Ideal: Bodies and images in Fashion Edward Dowsett este un artist și scriitor practicant Este licențiat în fotografie de la London College of Communication Interesele sale de cercetare includ utilizările fotografiei în peisajul tehnologic/media contemporan, teoria culturală și semiotica Mark Durden este în prezent profesor de fotografie la Universitatea din South Wales A scris mult despre arta contemporană și fotografie Fotografia sa de astăzi ( ) a fost acum tradusă în chineză, turcă, franceză și spaniolă Împreună cu David Campbell, Durden a fost co-curatori de expoziții importante despre cultura de consum, artă și comedie, precum și co-scris a două cărți similare, Variable Capital ( ) și Double Act: Art and Comedy ( ) De asemenea, au fost coautori a unui eseu despre filmul lui Andy Warhol The Chelsea Girls pentru publicația BFI Warhol in Ten Takes Durden lucrează ca artist cu Campbell și Ian Brown, expunând în mod regulat în cadrul colectivului Common Culture Elizabeth Edwards este profesor și director al Centrului de cercetare în istorie fotografică Antropolog vizual și istoric, ea a deținut posturi academice și curatoriale la Oxford și Londra, lucrări despre relațiile complexe dintre fotografii, antropologie și istorie, în multe contexte diferite, de la expoziții de teren la muzee În special, ea a dezvoltat metode antropologice pentru analiza unei game largi de fotografii și arhivele acestora, bazându-se pe studiile de antropologie fenomenologică și de cultură materială Este interesată în special de practicile sociale și materiale ale contextelor istorice și contemporane ale fotografiei și a publicat numeroase articole în domeniu Cea mai recentă carte a ei este The Camera as Historian: Amateur Photographers and Historical Imagination - , despre mișcarea de cercetare fotografică Anglia (Duke University Press, ) Clare Gallagher este lector și director de curs pentru fotografia de licență (Hons) la Belfast School of Art, Universitatea Ulster Practica și cercetarea ei fotografică examinează activitățile și experiențele domestice de zi cu zi Accentul ei actual este „munca femeilor” și găsirea locului pentru ingeniozitate și rezistență la așteptările legate de casă Note despre colaboratori xiii Rachel K Gillies este artistă, educatoare și scriitoare În prezent, este lector senior în fotografie la Universitatea din Brighton, Marea Britanie, cu conducerea cursului de BA (Hons) Photography, iar anterior a fost lector principal și coordonator de curs de fotografie la Dunedin School of Art, NZ Practica ei se implică în fotografia contemporană, deoarece răspunde proceselor digitale și comunicării vizuale Fergus Heron este artist, fotograf și lector principal în fotografie la Universitatea din Brighton, cu un curs de conducere de MA Photography Scrierile sale sunt incluse în Emerging Landscapes: Between Production and Représentation (Londra, ), Visible Economies: Photography, Economic Conditions and Urban Experiences (Brighton, ) și Eventful: Photographic Time (Londra, ) Francis Hodgson este profesor în cultura fotografiei la Universitatea din Brighton Este criticul de fotografie de lungă durată al Financial Times și fost șef al departamentului de fotografii la Sotheby's Este unul dintre fondatorii Prix Pictet, cel mai bogat premiu în fotografie, acordat pentru fotografii pe tema mediului și dezvoltării durabile A fost galerist, director de creație în industrii centrate pe fotografie și curator Hodgson este, de asemenea, un consilier de artă specializat în fotografii fine, care oferă consiliere cu privire la multe aspecte ale colecțiilor (publice și private) Hodgson a făcut parte din numeroase jurii și premii Sarah E James este istoric de artă, scriitoare și lector cu sediul la Frankfurt Din a fost lector la University College London, unde a predat fotografii și artă în secolul XX, modernitatea fotografică și artă și cultură în timpul Războiului Rece Prima ei carte, Common Ground: German Photographic Cultures Across the Iron Curtain, a fost publicată de Yale University Press în A doua ei, Paper Revolutions: An Invisible Avant-Garde, urmează să apară cu MIT Press În prezent, este Paul Mellon Fellow și își finalizează al treilea proiect de carte, The Militant & the Mainstream: The Remaking of British Photographic Culture A publicat numeroase capitole, articole și eseuri despre fotografie și artă contemporană Sabine T Kriebel a predat fotografia și teoria fotografiei la University College Cork, Irlanda, din Cărțile ei recente includ Revolutionary Beauty: John Heartfield's Radical Photomontages (University of California Press, ) și Photography and Doubt (Routledge, ) coeditat cu Andrés M Zervigón Kathy Kubicki este lector principal în studii critice și istorice la Universitatea Kingston, Marea Britanie, editor al revistei peer-reviewed Photography & Culture (Routledge) Cercetările ei includ filozofii poststructurale, femei artiști și teoria psihanalitică Recent, a contribuit la Twenty Years of Make Magazine: Back to the Future of Womens Art (IB Tauris: ) Martha Langford este catedră de cercetare și director al Institutului Gail și Stephen A Jarislowsky pentru Studii în Arta Canadiană și profesor de istoria artei la Concordia xiv I Note despre colaboratori Universitatea din Montreal, Canada Publicațiile ei includ Suspended Conversations: The Afterlife of Memory in Photographie Albums ( ); Foarfece, hârtie, piatră: expresii ale memoriei în arta fotografică contemporană ( ); și A Cold War Tourist and His Camera, scrisă împreună cu John Langford ( ) Matthew Lindsey este lector principal în fotografie la UCA, Farnham A expus lucrări într-un număr de galerii și a lucrat la diverse publicații de artă, inclusiv Scope: A Visual Archaeology of Photography Anthony Luvera este artist, scriitor și educator Este profesor asociat și director de curs de fotografie la Universitatea Coventry Scrisul său apare într-o gamă largă de publicații, inclusiv Photoworks, Source and Photographies Lucrarea sa foto-grafică a fost expusă în galerii, spații publice și festivaluri, inclusiv Tate Liverpool, British Museum, London Underground's Art on the Underground, National Portrait Gallery London, Belfast Exposed Photography, Australian Centre for Photography, Malmo Fotobiennal, PhotoIreland , Festivalul Internațional de Fotografie de la Goa și Les Rencontres d'Arles Photographie El susține ateliere și prelegeri pentru Academia Regală de Arte, Galeria Națională de Portret, Galeria Fotografilor, Galeria de Artă Barbican, Tate Britain, Magnum și proiecte comunitare din Marea Britanie David Machin este profesor de mass-media și comunicare la Universitatea Orebro, Suedia Cărțile sale includ, Introduction to Multimodal Analysis ( ), Global Media Discourse ( ), Media Audiences, vol ( ) Analysing Popular Music ( ) și The Language of Crime and Deviance ( ) și How to Do Critical Analiza discursului: o abordare multimodală ( ) Lucrarea interdisciplinară a Robertei McGrath în fotografie include Seeing her Sex: Medical Archives and the Female Body (Manchester University Press, ), „History Read Backward, Memory, Migration and the Photographic Archive”, în A Grossman și A O'Brien ( Eds ), Projecting Migration: Transcultural Documentary Practice (Wallflower Press, ), Passport No , un eseu despre gen și politică în opera fotografului emigrat din anii Edith Tudor-Hart, În umbra tiranniei, Duncan Forbes (Ed ) (Hatje Cantz, ) Christopher Pinney este profesor de antropologie și cultură vizuală la University College London Cărțile sale includ Camera Indica: The Social Life of Indian Photographs ( ), Photography's Other Histories (coeditată cu Nicolas Peterson, ), The Coming of Photography in India ( ) și Photography and Anthropology ( ) Annebella Pollen este lector principal în istoria artei și designului la Universitatea din Brighton Este autoarea cărților Art without Frontiers (Consiliul Britanic, ), Mass Photography: Collective Histories of Everyday Life (Bloomsbury ), The Kindred of the Kibbo Kift: Intellectual Barbarians (Donlon Books, ) Este coeditoră cu Ben Burbridge de Photography Reframed: New Visions in Contemporary Photographic Culture (Bloomsbury, ) și coeditor cu Charlotte Nicklas al Dress History: New Directions in Theory and Practice (Bloomsbury, ) Note despre colaboratori xv Katrina Sluis este în prezent curator adjunct de cercetare la The Photographers' Gallery, Londra și șef al departamentului de fotografie și arte media la School of Art and Design, Australian National University Proiectele ei de scriere și curatoriale se referă la politica și estetica imaginii fotografice în cultura computațională, circulația sa socială și valoarea culturală Hilde Van Gelder este profesor de istoria artei moderne și contemporane la Universitatea din Leuven, Belgia Este directorul Centrului de Cercetare Lieven Gevaert pentru Fotografie, Artă și Cultură Vizuală Ea este redactor la seria Lieven Gevaert și editor la Image [&] Narrative Împreună cu Helen Westgeest, ea a fost coautor de Photography Theory in Historical Perspective: Case Studies from Contemporary Art (Wiley-Blackwell, ; tradus în chineză în ) Ian Walker este un scriitor și fotograf cu sediul în Londra A publicat trei cărți despre fotografie documentară și suprarealism: City Gorged with Dreams ( ), So Exotic, So Homemade ( ) și Surrealism and Photography in Czechoslovakia (coautor, ) Înainte de a se pensiona, a fost lider de program pentru fotografia documentară de la Universitatea din Wales, Newport și profesor de istoria fotografiei la Universitatea din South Wales Val Williams este scriitor și curator și profesor de istoria și cultura fotografiei la Universitatea de Arte din Londra Ea este directorul UAL Photography și al Centrului de Cercetare Arhive de la London College of Communication și un editor fondator al Journal of Photography & Culture Printre proiectele expoziționale se numără How We Are at Tate Britain în ; Daniel Meadows: Fotografii timpurii, National Media Museum (și turnee), ; Ken Urmează să fie distrus la Schwules Museum, Berlin, în Publicațiile includ: Anna Fox: Photographs - (Photoworks, ); Martin Parr: Lucrări fotografice (Phaidon, și ) Catherine Zuromskis este profesor asociat de artă plastică la Școala de Arte și Științe Fotografice de la Rochester Institute of Technology, SUA Lucrările ei despre fotografie și cultura vizuală americană au apărut în Art Journal, The Velvet Light Trap, American Quarterly și în diverse volume editate Cartea ei, Snapshot Photography: The Lives of Images a fost publicată în de MIT Press xvii Mulțumiri Această carte a fost mult timp în pregătire Prin urmare, principala recunoaștere este pentru răbdarea și credința în proiect a colaboratorilor, a editorilor de serie și a editorului Le mulțumesc că au perseverat în perioada pe care a durat-o să producă această carte și sper că timpul necesar nu a îngreunat lucrurile prea mult pentru cei implicați în crearea cărții Pe măsură ce parcurgeam capitolele încă o dată în pregătirea finală pentru manuscris, calitatea cercetării și științelor evidențiate de scrierile din această carte a devenit mai clară ca niciodată La fel ca mine, sper că autorii capitolelor – și dumneavoastră – veți fi de acord că așteptarea a meritat Mulțumesc din nou tuturor autorilor capitolelor din această carte pentru contribuțiile lor erudite și gânditoare înainte Sunt sigur că ideile din fiecare capitol vor continua să fie inspiraționale pentru mulți ani de acum înainte Lista editorilor de la Blackwell și Wiley-Blackwell este, poate inevitabil, de asemenea lungă Îi mulțumesc foarte mult lui Jayne Fargnoli pentru invitația ei de a edita această carte și îi sunt recunoscător Julia Kirk și Allison Kostka pentru entuziasmul și sprijinul lor în primele etape ale Companion De atunci, editorii și asistenții editoriali au inclus Silvy Achankunju, Elisha Benjamin, Emily Corkhill, Susan Dunsmore, Mark Graney, Mary Hall, Rebecca Harkin, Catherine Joseph, Sindhuja Kumar, Claire Poste, Denisha Sahadevan și Milos Vuletic, le mulțumesc tuturor pentru ajutorul lor și, din nou, pentru răbdarea lor Mulțumesc foarte mult pentru sprijinul acordat de-a lungul anilor colegilor mei, inclusiv celor de la Universitatea din Portsmouth, Universitatea pentru Arte Creative (UCA) Farnham și Universitatea din Brighton Mulțumesc și prietenilor și familiei mele, care au fost mereu alături de mine, chiar și atunci când nu am fost prin preajmă pentru a lucra la carte Sunteți mult prea mulți dintre voi pentru a fi enumerați individual, dar sunt recunoscător tuturor pentru încurajarea continuă, sfaturile și conversațiile care au ajutat această carte să apară Universitatea pentru Arte Creative a finanțat cu generozitate bugetul pentru ilustrații și sunt foarte recunoscător și pentru asta Continui să învăț și să fiu inspirat de studenții pe care îi predau și sunt încrezător că oricine este interesat de studiul fotografiei va găsi ideile din această carte inspiraționale Khadija Saye era studentă în fotografie la UCA Farnham când eram lider de curs acolo După absolvirea ei în , practica excelentă a lui Khadija a continuat să se dezvolte într-un minunat corp de lucrări emergente care începuse să fie expus la nivel internațional Viața și cariera ei au fost întrerupte tragic de incendiul turnului Grenfell din Londra în , în care mulți oameni și-au pierdut viața Această carte este dedicată lui Khadija Introducere Fotografia în secolul XXI Ştefan Bull Fotografia în secolul XXI În secolul XXI, fotografia implică pe toată lumea Odată cu utilizarea camerelor digitale pe dispozitivele portabile pentru a face fotografii și cu distribuirea de imagini online, sunt realizate și vizionate mai multe fotografii decât în orice alt moment al istoriei Majoritatea oamenilor din întreaga lume fac fotografii, apar în fotografii, se uită la fotografii și vorbesc despre fotografii Simultan, anumite imagini fotografice s-au consacrat ferm ca artă în spațiul rarefiat al galeriei, iar astfel de fotografii continuă să bată recorduri de vânzări în sala de licitații Având în vedere toate acestea, este oportun ca studiul fotografiei, de la școli până la nivel universitar și postuniversitar, și ca zonă de dezbatere academică în general, să se extindă în ultimele decenii pentru a crea o discuție vie și amplă despre subiect Acest Companion to Photography este o colecție de eseuri care acoperă dezbaterile fotografice contemporane cheie Cartea este organizată în secțiuni tematice, fiecare parte conținând capitole nou scrise pentru această carte de specialiști din domeniile lor, reprezentând o diversitate de abordări ale fotografiei Mulți autori vor fi nume familiare pentru majoritatea cititorilor, alți autori au apărut ca voci distincte în sferele lor de studiu respective în ultimii câțiva ani Câțiva își publică scrisul în contextul unei cărți pentru prima dată, adăugând noi perspective noi discuției Ca colecție, acest volum formează o resursă pentru ideile centrale legate de fotografie în secolul XXI Structura Cărții Teme În timp ce acest Companion to Photography este conceput astfel încât capitolele să poată fi citite în orice ordine, există și o secvență a capitolelor și a celor șase părți în care apar Aceste părți mută cititorul de la teme mai generale legate de fotografie A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Introducere până la partea finală a VI-a care se concentrează pe specificul fotografiei ca artă Cele mai multe capitole includ una sau mai multe referințe încrucișate la alte capitole din această carte, indicând locul în care ideile, imaginile, autorii și practicienii se suprapun (uneori în armonie, alteori cu o ciocnire stimulatoare de opinii) Partea I, „Teme”, conține șase capitole, fiecare introducând și dezbătând o temă centrală Deși aceste teme necesită luare în considerare în sine în prima secțiune, ele rezonează și în alte secțiuni de-a lungul volumului În mod potrivit, capitolul , „Istoriile” lui Sabine T Kriebel, creează scena dezbaterilor din secolul al XXI-lea, oferind o istorie a istoriilor fotografiei, din secolul al XIX-lea până în prezent Kriebel ia în considerare abordările luate într-o serie de istorii altfel discutate rar, cum ar fi pionieratul A History and Handbook of Photography a lui Gaston Tissandier, publicat pentru prima dată în anii , și The History of Photography: Its Relation to Civilization and Practice a lui Erich Stenger Această din urmă carte a prezentat o perspectivă germană asupra istoriei fotografice și a fost tradusă în engleză în , an care a marcat atât ajunul celui de-al Doilea Război Mondial, cât și centenarul anunțului oficial al fotografiei Fiecare punct de vedere istoric pe care Kriebel îl analizează spune o poveste diferită: de la istoriile naționaliste, la cele care pun accentul pe calitatea tehnică, la perspective bazate pe artă în care practicienii individuali sunt evidențiați în prim plan și apoi, la începutul mileniului, la o extindere a abordărilor și o rezistența la fetișizarea artiștilor/fotografilor ca autori individuali Istoriile pe care le consideră Kriebel tind să se concentreze asupra anumitor zone ale lumii În capitolul , „Localizarea fotografiei”, Christopher Pinney abordează punctul conform căruia majoritatea istoriilor fotografiei ar trebui de fapt considerate „istorii ale fotografiei în Europa și America de Nord” În capitolul său, Pinney demonstrează modul în care fotografia a fost rapid globalizată, atât prin intermediul Europei și fotografi americani care călătoresc din Vest în „restul” lumii și, de asemenea, vital, prin diseminarea rapidă a tehnologiei fotografiei pe întreaga planetă Având în vedere acest lucru, Pinney ia în considerare consistențele și contradicțiile a ceea ce el propune drept „sistem mondial de fotografie” Alături de contextul spațial pentru fotografii, o altă temă cheie legată de fotografie este timpul Adesea, Anthony Luvera argumentează în capitolul , „Participarea timpului în fotografie”, discuțiile teoretice despre fotografie și timp s-au concentrat pe idei precum scurtul moment de timp în care este făcută fotografia și existența continuă a acelei imagini ca timp în jurul lui merge mai departe Deși recunoaște importanța unor astfel de elemente importante, Luvera avansează aceste idei Capitolul său susține că întregul proces de realizare a fotografiei este o zonă trecută cu vederea care necesită atenție Prin exemplele unui număr de proiecte de colaborare, Luvera sugerează că acest proces implică adesea cooperarea multor participanți și conjuncția unei game de influențe sociale - înainte, în timpul și după perioada în care este realizată fotografia În capitolul , este luat în considerare un alt aspect al timpului Martha Langford preia referințe din întreaga lume pentru a cerceta memoria în legătură cu o gamă largă de imagini, de la instantanee la fotografia de artă Capitolul ei, „Actele fotografice și artele memoriei”, este, de asemenea, larg din punct de vedere istoric, micșorând și apoi mărind lucrările fotografice de-a lungul deceniilor – din anii până în prezent Cu accent pe modul în care fotografia și memoria se unesc și se contrazic, capitolul lui Langford oferă un catalog amplu al semnificației vitale a memoriei și a timpului pentru practica fotografică Introducere În capitolul , David Bate pune o serie de întrebări despre o idee și un termen care a părut, de asemenea, central pentru fotografie din anii : „indexi-citatea” percepută a fotografiei, care leagă fotografia de lume Pentru a sugera răspunsuri la întrebările sale, pentru capitolul său „The Indexical Imagination”, Bate se întoarce la originile terminologiei semiotice (folosind surse precum Eléments of Semiology a lui Roland Barthes) și ia în considerare modul în care aceste idei au ajuns să fie aplicate fotografiei Bate face acest lucru pentru a determina rădăcinile termenului de indexicalitate, precum și pentru a sugera o teorie actualizată și mai sofisticată a experienței noastre cu fotografii - una care subliniază spectatorul și imaginația lor Fotografiile, argumentează Elizabeth Edwards în capitolul , nu se referă doar la lume, ci fac parte din ea „The Thingness of Photography” al lui Edwards susține că fotografiile sunt reale, nu doar în sens fizic, material, ci în relație cu o gamă mai largă de percepție senzorială Aceasta include o discuție despre oral și auditiv (deoarece experiența fotografiilor implică adesea vorbirea și ascultarea), precum și tăcerea și gestul Capitolul ei se încheie cu o examinare a contextului fizic al arhivei, unde chiar și mirosul fotografiilor tipărite, depozitate în cutii, devine important pentru experiența imaginii În timp ce imaginile digitale pot lipsi unele dintre proprietățile senzoriale despre care Edwards le discută, dezvoltarea internetului a dus la o creștere vastă a arhivelor sub formă de baze de date cu informații virtuale, în care fotografiile joacă un rol central În capitolul , „Dincolo de reprezentare? Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman”, Katrina Sluis privește unde și cum sunt văzute aceste imagini digitale Întâlnite ca parte a bazelor de date aproape de neînțeles și preluate pentru vizualizare pe ecran, fotografiile online devin „conținut” pentru a fi procesate prin metadate (cum ar fi informațiile încorporate în fișier la momentul realizării acestuia) Aceasta este adesea urmată de imaginea etichetată, „apreciată” și/sau evaluată – prin intermediul rețelelor sociale, de exemplu, sau a site-urilor web de partajare a fotografiilor Aceste imagini, atât în ceea ce privește conținutul lor, cât și datele contextuale din jur, sunt, la rândul lor, recunoscute – uneori prin interacțiunea umană, dar adesea automat Ele devin apoi elemente legate și căutate ale bazelor de date Dacă „spectatorul” imaginii este la fel de probabil să fie non-uman pe cât sunt ei, se întreabă Sluis, care este procesul prin care fotografiile sunt acum întâlnite, înțelese și interpretate în secolul XXI? Interpretare Importanța interpretării oferă accentul pentru partea a II-a a cărții Începând cu anii , semiotica discutată de Bate în capitolul a devenit centrală pentru o mare parte din studiul formal al semnificațiilor fotografice Cu capitolul , „Semiotică”, Paul Cobley și David Machin încep partea a II-a prin aplicarea ideilor semiotice de „denotație” și „conotație” la o lectură atentă a patru fotografii Pe lângă faptul că oferă un caz clar pentru semnificația unor elemente precum poziția, obiectele și decorurile în interpretarea fotografiilor, Cobley și Machin merg mai departe, analizând ideile lui Charles Sanders Peirce pentru a sugera că concepte precum obiceiul cultural și răspunsul emoțional trebuie să fi luat în considerare și Matthew Lindsey se uită, de asemenea, dincolo de fotografiile în sine pentru a lua în considerare importanța contextului și a textului găsit cu și în cadrul imaginilor, precum și ideea de fotografii în sine ca texte Pe parcurs, se reflectă capitolul al său, „O cultură a textelor” Introducere asupra concepției despre fotografie și asupra modului în care fotografia ca mediu este interpretată La sfârșitul capitolului lui Lindsey, el examinează studii de caz în care textul este o creștere vitală a fotografiilor și, dincolo de aceasta, cazuri în care cuvintele chiar înlocuiesc în întregime fotografiile Studiile de caz sunt, de asemenea, esențiale pentru capitolul al lui Kathy Kubicki, „Psihoanaliza și fotografie” Schimbând în continuare focalizarea interpretării către rolul privitorului, Kubicki începe prin a discuta idei cheie din psihanaliza, cum ar fi conceptul lui Freud de „inconștient” și „etapa oglindă” a lui Jacques Lacan (uneori tradusă ca „faza oglindă”) pentru pentru a explica formarea sexualității și a subiectului Când luăm în considerare aceste idei în relație cu practica lui Mary Kelly și Cindy Sherman, artiști care experimentează cu formarea sinelui, este clar, susține capitolul lui Kubicki, că conceptele de la autori care folosesc psihanaliza, precum Julia Kristeva și Laura Mulvey, ar trebui să fie recunoscut și aplicat pentru a înțelege munca Mulvey este adesea asociată cu munca sa extrem de influentă despre „privirea” Eseul ei, „Plăcere vizuală și cinema narativ”, publicat pentru prima dată în , a continuat să fie dezbătut și revizuit de-a lungul deceniilor În capitolul , „Reviewing the Gaze”, Roberta McGrath ia în considerare acest eseu și multe alte concepte centrale legate de privire Capitolul ei, bazându-ne pe idei ale unor autori precum Foucault, ne poartă de la apariția fotografiei în secolul al XIX-lea, într-o perioadă de spectacol și supraveghere din ce în ce mai mare, până la dezvoltarea ideii de privire în sine Lărgându-se de la concentrarea asupra privitorului individual ca cititor subiectiv al unei imagini și al unui text, capitolul lui McGrath încheie partea a II-a, „Interpretare”, prin reconsiderarea privirii prin dezbateri despre contextele senzuale și politice mai largi în care fotografiile sunt văzute și interpretate Piețele Majoritatea fotografiilor au o anumită legătură cu comerțul În partea a III-a, „Piețe”, patru autori iau în considerare gama de moduri în care fotografiile – și ideile despre fotografie în sine – sunt comercializate În capitolul , Annebella Pollen folosește compania britanică Boots (fondată în Nottingham, Marea Britanie, în ) ca studiu de caz în fotografia de marketing pentru publicul larg Studiind modul în care Boots și-a făcut publicitate serviciilor fotografice și examinând efemerele revelatoare, cum ar fi imaginile de pe portofelele foto în care clienții și-au primit amprentele, Pollen se concentrează asupra modurilor în care practica fotografică în masă este modelată de modul în care este vândută Capitolul ei, „Fotografie de marketing: vânzarea fotografiei populare pe strada britanică” ia în considerare în detaliu măsura în care utilizările fotografice de către consumatori se conformează și se îndepărtează de acele practici care ne sunt promovate Pe lângă faptul că sunt comercializate ca produs, fotografiile sunt folosite și pentru a vinde alte lucruri consumatorilor Într-adevăr, așa cum subliniază Malcolm Barnard în capitolul , „Fotografie publicitară: retorică și reprezentare”, imaginile publicitare omniprezente pe care abia le observăm sunt esențiale pentru viața noastră Revizuind și extinzând unele dintre punctele analizate în partea a II-a, Barnard aplică concepte din opera lui Jacques Derrida pentru a argumenta că fotografia publicitară omniprezentă combină credința în imaginea fotografică ca document veridic cu punerea în scenă retorică Barnard susține că, „Împreună cu moda (de care sunt legate conceptual și comercial), publicitatea și fotografia sunt probabil ceea ce face viața modernă occidentală atât modernă, cât și occidentală” Introducere Prin urmare, fotografia de modă este cea care oferă subiectul următorului capitol, capitolul al lui Karen de Perthuis, „Imagine de modă: lumea complexă a fotografiei de modă” Ca punct de plecare, de Perthuis consideră argumentul adesea avansat că casa fotografiei de modă este pagina revistei Lucrurile s-au schimbat, susține de Perthuis, iar revista ordonată și fixă de hârtie tipărită a fost depășită de contextul algoritmic și schimbător al blogului online În același timp, susține de Perthuis, dezvoltarea unei relații strânse a fotografiei de modă cu arta și cu expozițiile de galerie complică și mai mult ideea de centralitate a revistei față de fotografia de modă – iar acest lucru sugerează că ar trebui să ne așteptăm la mai multe schimbări Evoluțiile recente din fotografia de artă, împreună cu cele din sectorul comercial, sunt, de asemenea, abordate în considerarea lui Francis Hodgson asupra pieței fotografiilor În capitolul , „Sisteme de valori în fotografie”, Hodgson dezbate exact care ar putea fi valorile care se referă la vânzarea fotografiilor Într-un text captivant și extrem de subiectiv, Hodgson leagă trecerea de la analog la digital pe piața fotografiei de paralele în marketingul altor produse Nu doar această schimbare digitală face ca sistemele de valori ale fotografiei să fie atât de dificil de identificat, susține Hodgson, ci și natura proteică omniprezentă a fotografiei în sine Fotografie populară Marketingul în masă al fotografiei către public, abordat de Pollen în partea a III-a, a condus la o cultură mai largă a fotografiei la care majoritatea oamenilor au venit să participe Capitolele din partea a IV-a, „Fotografie populară”, examinează rezultatele acestei culturi încă în curs de dezvoltare O cultură care, având în vedere importanța sa în viața de zi cu zi, rămâne subreprezentată în studiul fotografiei Cheia acestei culturi sunt instantaneele, care, susține Catherine Zuromskis în capitolul , „Fotografie instantanee: istorie, teorie, practică și estetică”, continuă să „reprezinte o provocare pentru savanți” După cum indică subtitlul capitolului, Zuromskis analizează dezbaterile fundamentale legate de patru domenii interdependente de discuție în jurul fotografiei instantanee Capitolul se concentrează pe tensiunea dintre masa de instantanee și utilizarea lor individuală În timp ce fotografia instantanee pare o cultură nediferențiată, Zuromskis observă că fiecare fotografie este, de asemenea, unică pentru oamenii care sunt conectați direct la ea Cultura instantaneelor este în general percepută ca a suferit o schimbare majoră în secolul XXI prin intermediul dispozitivelor digitale portabile care permit realizarea de fotografii și apoi transformarea instantanee în mobil prin rețelele online În capitolul , „Fotografie mobilă”, Rachel K Gillies se concentrează pe analizele recente ale acestei schimbări aparente Gillies susține că fotografia a fost de fapt concepută ca un mediu mobil de la început și că modificările în curs în tehnologia fotografică sunt o continuare, mai degrabă decât o pauză, cu această mișcare Dezvoltarea tehnologiei mobile le-a permis fanilor celebrităților să obțină o relație aparent mai strânsă cu obiectele fanatismului lor prin intermediul fotografiilor și al rețelei de imagini Fotografiile fanilor au, de asemenea, o istorie anterioară oricărui aparat digital Capitolul al lui Stephen Bull, „Famous for a Fifteenth of a Second: Andy Warhol, Celebrity, and Fan Photography”, examinează Warhol ca un studiu de caz al unui fan care, în copilărie și tânăr, venera celebritățile prin fotografie în anii și de б Introducere consumând tipărituri publicitare În următoarele decenii, după ce a folosit fotografii ale unor oameni celebri în arta sa, Warhol a devenit el însuși o celebritate fotografiată Abordarea lui Warhol asupra fotografiei și celebrităților în secolul al XX-lea prefigurează o mare parte din cultura fan fotografiei contemporane Predominanța culturii celebrităților a văzut-o amestecându-se în fundalul vieții de zi cu zi – atât de banal încât abia se observă Cu legătura lor indexală percepută cu lumea reală, fotografiile, Clare Gallagher argumentează în capitolul , „Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului”, este o modalitate prin care aspectele vieții de zi cu zi pot fi făcute vizibile din nou Acest lucru este important, postulează Gallagher, pentru că evenimentele cotidiana sunt esențiale pentru existență, nu dezastrele și triumful mai neobișnuite care tind să fie lucrurile înregistrate în fotografii În capitolul său, Gallagher analizează exemple de fotografi care ne-au atras atenția cotidianul Alături de artiști fotografi contemporani precum Uta Barth și Laura Letinsky, Gallagher se referă și la fotografiile de la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX ale lui Eugène Atget și Lewis Hine În mod retrospectiv, munca lui Atget și Hine a ajuns să fie considerată pe scară largă drept pionierat în fotografia documentară – și se referă la ideea fotografiei ca document în secțiunea următoare Documente Capitolul al lui Ian Walker, „Lucrurile așa cum sunt”: Posibilitățile problematice ale documentarului” începe partea a V-a, „Documente”, prin definirea termenilor „document” și „documentar” Acesta din urmă, susține Walker, este un termen mult mai liber și unul care a fost aplicat unei game largi de fotografii de-a lungul anilor Capitolul său oferă o etimologie detaliată valoroasă a „documentarului” și a legăturilor sale cu fotografia – de la aplicarea anterioară a termenului la fotografiile considerate a avea o abordare obiectivă, până la munca documentară din ce în ce mai subiectivă realizată de-a lungul secolului al XX-lea și apoi la metodele multivocale și practicile bazate pe artă din ultimele decenii Textul lui Walker este, în sine, o descriere obiectivă a unei istorii în curs de dezvoltare, precum și o abordare subiectivă a istoriei respective Acesta oferă contextul mai larg în care pot fi plasate subiectele următoarelor capitole din partea V Se susține uneori că forma de fotografie documentară stabilită în paginile revistelor și cărților în secolul al XX-lea (unde fotojurnaliştii profesionişti au înregistrat evenimente istorice cheie) a fost acum înlocuită de fotografiile de amatori ale evenimentelor realizate de participanţi sau trecători – care sunt adesea prezenți la eveniment înainte de a sosi fotografi profesioniști David Brittain consideră această formă de fotografii ca documente în capitolul , „Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă schiță a istoriei” Capitolul dezbate schimbările în ceea ce privește cine face aceste imagini și, la fel de semnificativ, distribuția fotografiilor online Puterea asupra imaginilor care era deținută de fotografi profesioniști, editori și editori se află acum în mâinile cetățenilor cu telefoane mobile? Pentru a reflecta asupra acestui lucru, Brittain combină ideile consacrate de la Walter Benjamin și John Berger cu o gamă largă de discuții mai recente, multe extrase, suficient de adecvat, din surse online Capitolul său examinează importanța conținutului generat de utilizatori, o dezvoltare continuă în secolul XXI, care i-a văzut pe cei care au fost anterior subiectul fotografiilor documentare devenind colaboratori activi Introducere Unele dintre cele mai influente documente fotografice ale secolului XXI au fost văzute de foarte puțini oameni Edward Dowsett, în capitolul , examinează modul în care, din ce în ce mai mult, sunt rareori văzute fotografii și videoclipuri care pot avea un impact dramatic asupra societății În mod deliberat, fără ilustrații, „Seeing Is Not Believing: On the Irrelevance of Looking in the Age of Operational Images” al lui Dowsett, ia în considerare documentele vizuale făcute din acte violente, inclusiv imagini cu oameni uciși, unde actul a avut loc având în vedere înregistrarea sa În general, notează el, astfel de documente nu sunt privite de un public în masă (deși nu rămân complet nevăzute) Cu toate acestea, acestea sunt adesea cunoscute și discutate pe scară largă, provocând răspunsuri din partea politicienilor, a armatei și a publicului în general Astfel de „imagini operaționale”, susține Dowsett, duc la acțiune În schimb, fotografiile pe care Val Williams le discută în capitolul au fost concepute pentru a fi bucurate de un public numeros și au fost distribuite pe scară largă în tipărire de-a lungul multor ani În „Cărți de călătorie, fotografie și identitate națională în anii și văzute prin prisma bibliotecii mondiale LIFE”, Williams se uită la imaginea Marii Britanii prezentată prin fotografiile din seria American LIFE World Library Aceste publicații formează un exemplu de documentar subiectiv postbeliic, post-imperial, deși o versiune sub supraveghere editorială atentă Examinându-le în contextul mai larg al fotografiei profesionale de călătorie și al instantaneelor de amatori, Williams demonstrează cum astfel de fotografii au contribuit la crearea unui document popular și extrem de parțial al identității naționale britanice la mijlocul secolului al XX-lea Artă Partea a VI-a, secțiunea finală a cărții, se concentrează pe fotografii în contextul artei – un accent care poate părea familiar Fotografia și unele dintre cele mai cunoscute istorii ale sale au apărut din epoca modernității (după cum notează Kriebel în capitolul ) și multe astfel de istorii sunt direct legate de colecțiile și curatorii muzeelor de artă modernă Prin urmare, nu este surprinzător că ideea de fotografie ca artă este adesea centrală atunci când se scrie despre subiect În mod adecvat, secțiunea Artă începe cu capitolul al lui Sarah E James, „Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei” James urmărește legăturile dintre modernitate și fotografie din secolul al XIX-lea până la mijlocul secolului al XX-lea Ea susține că diferite idei au fost investite în modernismul fotografic în această perioadă James examinează modul în care fotografia a fost folosită de noile clase de mijloc ca o modalitate de a întări consumerismul burghez, contrastând acest lucru cu utilizările sale (aparent) opuse de către avangardă ca instrument de critică societală în prima jumătate a secolului al XX-lea Aceste abordări aparent divergente, susține James, sunt de fapt unite de idei de progres și schimbare Capitolul lui Iacov ne aduce la mijlocul secolului al XX-lea David Campbell și Mark Durden iau următoarele câteva decenii ca punct de plecare în capitolul Capitolul lor, „Spectacle and Anti-Spectacle: American Art Photography and Consumer Culture”, ia în considerare și ideea fotografiei de artă în relație cu comerțul Trecerea de la modernism la postmodernism oferă contextul pentru studiile de caz ale artiștilor americani și lucrările lor pe care le examinează Campbell și Durden Încep cu Ed Ruscha, ale cărui albume foto în anii și , folosind ceea ce artistul însuși a numit „instantanee”, ar putea fi văzute ca reprezentând o oprire a schimbărilor progresive Introducere a modernismului Campbell și Durden susțin că diferitele lucrări ale artiștilor pe care le discută (de Rusha, John Baldessari, Louise Lawler, Richard Prince, Philip-Lorca diCorcia și Larry Sultan) reprezintă provocări la adresa comercializării și a culturii consumului În capitolul , Hilde Van Gelder examinează fotografia de artă recentă dintr-o perspectivă politică în „What Can Photography Do? Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană ” Van Gelder introduce două modele pentru fotografia de artă contemporană: modelul „absorbtiv”, bazat pe ideile lui Michael Fried, unde privitorul este fascinat de estetica fotografiei; și modelul „intervenționist”, în care lumea reală este direct implicată Poate părea că modelul estetic al fotografiei de artă – în forme precum tabloul construit – este dominant Dar Van Gelder, inspirând (ca mulți alți autori din această carte) din scrierile lui Ariella Azoulay, susține că modelul intervenționist este necesar urgent pentru ca artiștii contemporani care lucrează cu fotografie să se implice în problemele actuale Majoritatea vocilor din această carte sunt cele ale scriitorilor, criticilor, curatorilor și cadrelor universitare Tipurile de practicieni la care se referă Van Gelder, care lucrează într-un context artistic, sunt adesea citați ca studii de caz - dar sunt rareori auziți direct de la Ultimul capitol din partea a VI-a și ultimul capitol din carte încearcă să redreseze oarecum echilibrul Lucrarea lui Fergus Heron „Practicing Desires: Authorship in Contemporary Photographic Art” se concentrează pe o masă rotundă despre calitatea de autor în legătură cu fotografia de artă Participanții sunt artiștii fotografi contemporani Anna Fox, Tom Hunter, Neeta Madahar și Martin Parr, scriitorul și curatorul Daniel Campbell Blight și editorul și scriitorul revistei, Richard West, cu contribuții de la Heron (care conduce discuția și care este fotograf), și Stephen Bull Temele legate de autor care sunt dezbătute includ aproprierea, influențele și munca în colaborare Subiectul însușirii ridică multe întrebări centrale în jurul autorului, astfel încât discuția de grup este completată de un interviu pe care Bull l-a condus cu Joachim Schmid (un practicant cheie al „fotografiei găsite”) la scurt timp după masa rotundă și care a fost informat de dezbaterile anterioare În încheierea capitolului, Heron contextualizează ideile de la masa rotundă și din interviu, argumentând că practicile experimentale de artă care implică fotografii pot dezvălui la fel de mult despre fotografie ca și discuția teoretică Concluzie Se cuvine ca ultimul capitol din acest Companion to Photography să sublinieze practicienii fotografici și importanța practicii de a face fotografii Aceasta este o carte despre fotografii Scrierea din ea ilustrează fotografii, mai degrabă decât invers Cele de capitole care urmează sunt menite să însoțească experiența noastră de fotografie acum și în viitor, promovând dezvoltarea de noi perspective asupra fotografiilor pe măsură ce secolul XXI progresează Partea I Teme Istoriile Sabine T Kriebel Ca mediu al iluziilor fotochimice care este încorporat în discursurile de autenticitate, obiectivitate și știință, istoria fotografiei este caracterizată de o combinație surprinzător de proteică de accentuări, ocluzii și traiectorii selectate Aceste cadre mutante ale înțelegerii răspund la înclinațiile culturale și intelectuale ale unui anumit moment istoric Astfel, în anumite perioade, fotografia este un dispozitiv tehnic magic care dezvăluie gloria naturii În alții, fotografia este un mediu de percepție înțelept care dezvăluie pulsiuni și dorințe inconștiente (sau alte fenomene latente) cu precizie poetică Și totuși, în alte momente, fotografia reprezintă un fenomen multiplu al cărui importanță constă mai degrabă în aplicațiile sale practice decât în aparatul său tehnic Acest capitol va prezenta dezvoltarea gândirii despre fotografie și evoluția acesteia în secolul al XX-lea, analizând relatări selecte, dar proeminente, despre istoria fotografiei în Europa și America de Nord, care au afectat modul în care istoria fotografiei este concepută în limba engleză De interes sunt prioritățile critice în istoria fotografiei, cu o atenție deosebită acordată accentului crescând sau în scădere asupra dezvoltării tehnologice a fotografiei, aplicării sociale și economice și semnificațiilor ca obiect material, vizual Istoriile fotografiei de la sfârșitul secolului al XIX-lea erau în mod frecvent îndreptate către un public de potențiali fotografi amatori, combinând o istorie a mediului cu o introducere în practică Mai multe volume au subliniat stilul lor popular și accesibil de livrare, încercând să simplifice un proces chimic și mecanic complicat Cea mai amplă dintre acestea a fost A History and Handbook of Photography din al chimistului francez Gaston Tissandier, publicată inițial în Franța în sub titlul simplu La photographie Relatarea lui Tissandier este plină de uimire și entuziasm față de procesul de invenție, cu intuițiile sale în curs de dezvoltare, descoperirile întâmplătoare, fundurile și intrigile umane Ca om de știință pasionat, aviator și aventurier (a fondat și a editat revista științifică populară La Nature), Tissandier a savurat povestea de secole a depășirii obstacolelor în căutarea dorinței aparent imposibile și utopice de a repara o imagine Relatarea sa anticipează structura standard a istoriilor fotografiei care vor veni, situând originile mediumului în practicile anterioare secolului al XIX-lea, deși istoriile ulterioare vor împinge aceste origini mai devreme de secolul al XVI-lea Tissandier situează „principiile originale ale fotografiei” în două descoperiri elementare din anii : în descoperirea de către filozoful italian JB Porta a camerei obscure și A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd teme Revelația accidentală a alchimistului francez Fabricius conform căreia clorura de argint s-a înnegrit brusc când lumina soarelui i-a lovit suprafața (Tissandier , pp , - ) Istoria mediumului este astfel încadrată într-o întâmplare optică aproape magică și într-o vrăjitorie chimică fortuită „O zi bună”, așa cum își imaginează Tissandier cursul descoperirii lui Fabricius, îngropat probabil în confuzia laboratorului său, după ce a evocat diavolul și toți diavolurile întunericului, după ce a jefuit în zadar cărțile de magie, care roiau în evul mediu, pentru formula acelui panaceu care avea să prelungească viața , vindeca toate bolile și transmută metalele, a aruncat niște sare de mare într-o soluție de nitrat de argint Astfel, el a evocat ceea ce alchimiștii au numit Luna Cornea (Tissandier , p ) În , scriitorul fantasy Tiphaigne de la Roche din Normandia a profețit fotografia în Giphantie, o poveste despre o minunată călătorie pe insulă în care spiritele evocă imagini în oglindă pe pânză, încheind astfel relatarea lui Tissandier despre manifestările prefotografice Invenția fotografică, în această narațiune, conține o doză robustă de imaginație pe lângă urmărirea științifică Dar, în cele din urmă, așa cum declară fraza de deschidere a cărții sale, „Descoperirea fotografiei se numără printre cele mai minunate aplicații ale științei moderne; o datorăm aproape numai geniului lui Niépce și Daguerre” (Tissandier , p ) A doua jumătate a volumului lui Tissandier explică în detaliu operațiunile și procesele fotografiei, probabil pentru amatorul interesat, inclusiv „amenajarea unui studio bun”, iluminând atât spațiul, cât și obiectul reprezentat, camera, negativele, manipularea fotografică și retușuri, teorie versus practică, măriri și o secțiune despre depanare Înarmați cu inspirație istorică și instruire pragmatică, cititorii lui Tissandier s-ar putea lansa într-o practică motivată proprie Deși plin de viață și accesibil, volumul informat istoric al lui Tissandier a fost substanțial, necesitând o investiție de timp pentru a le citi Se pare că aceasta a fost o calitate care a pus în șaua multor istorii ulterioare ale mediului, l-a determinat pe englezul William Shepperley, editor de volume de poezie, să publice A History of Photography în — o carte al cărei scop era în mod expres „de a oferi celor interesați de fotografie o istorie al artei care nu este lungă, greoaie sau abstrusă” (Shepperley , Prefață) (Figura ) Timpul liber și accesul la echipamentul fotografic arătau diferit în și , fiind influențate nu numai de progresul tehnologic și de producția de masă, ci și de structurile de clasă „Cele mai multe istorii deja publicate”, declară Shepperley, „sunt dincolo de poșta majorității și sunt atât de voluminoase încât cer mai mult timp liber pentru citire decât poate fi cruțat în această epocă aglomerată” ( , Prefață) Tempo-ul accelerat al vieții care a însoțit evoluțiile rapide ale industrializării, mecanizării, raționalizării și producției capitaliste s-a făcut simțit la începutul secolului al XX-lea, cu mulți comentatori, de la sociolog, Georg Simmel, până la criticul cultural, Siegfried Kracauer, remarcând asupra graba, superficialitatea și dificultățile generale ale vremurilor Fotografia, au opinat mai mulți observatori, nu a făcut decât să întărească această cultură capitalistă a vitezei (Benjamin ; Hoernle , p ; Kaes , pp - ; Kracauer , pp - ; Kriebel - , pp ) Separarea experienței modernității fotografice a lui Tissandier de cea a lui Shepperley a fost, printre altele: replicarea în masă pe scară largă a fotografiei prin Istorii Figura Coperta de ДН/story of Photography a lui William Shepperley ( ) Sursa: Sabine T Kriebel fotogravura, o piață de cărți foto și reviste ilustrate, nașterea fotojurnalismului și o cultură de publicitate și informare centrată pe fotografie În plus, progresele semnificative în tehnologia fotografică și producția sa în masă au facilitat un acces mai larg atât la echipament fotografic, cât și la echipament fotografic Henee, bărbatul sau femeia obișnuită din viața modernă, la care istoria fotografică a lui Shepperley a căutat să-i atragă, avea nevoie de ceva actualizat, succint, sistematic și ușor de înțeles Mai mult, acești fotografi amatori erau oameni de știință laici Mult mai tehnic decât relatările standard de astăzi, textul lui Shepperley atrage un cititor serios interesat de fizica luminii, chimie, intrigile invenției, tipurile de camere (inclusiv camerele cinematografice) și o istorie tehnică a obiectivului Istoria sa de studiouri profesionale, camera întunecată și tehnici de imprimare (linie, semiton, bloc de culoare, fotogravură, fotolitografie, pantone) educă un fotograf amator în practica profesională, în timp ce relatarea comerțului fotografic, a presei fotografice și a unui listarea societăților fotografice îl pregătește pe ambițiosul fotograf pentru, probabil, propria sa practică profesională sau semi-profesională Discuția lui Shepperley despre fotografia populară („snap shotter-ul omniprezent”) ar sugera că publicul istoriei sale este oricine, în afară de diletantul omniprezent (Shepperley , p ) În ciuda predilecției lui Shepperley pentru concizie, el împărtășește admirația și uimirea lui Tissandier față de invenția fotografică El subliniază ideea că, oricât de greu ar fi pentru „generația actuală să-și dea seama, când critică captiv ceea ce este acum atât de teme un lucru banal ca fotografia produsă atât de ieftin și de rapid”, contemporanii săi trebuie să înțeleagă că invenția a avut „cel puțin treizeci de secole de civilizație”, o extraordinară „călătorie a creierului”, „eforturi răbdătoare ale geniului” și reprezintă „o poveste de respingeri și perseverență, de eșec și succes” (Shepperley , p ) Descoperirea treptată a fotografiei seamănă cu o narațiune eroică, plină de obstacole și eșecuri pentru a triumfa în cele din urmă cu grația inspirației – una care trebuie măsurată în raport cu banalitatea, ușurința și viteza producției fotografice moderne, implicit o prelungire a vieții sub capitalismul modern Pentru Shepperley, antecedentele culturale ale fotografiei se află în portrete, inclusiv desene egiptene cu siluete, cameo, intaglio, miniatură și gravură Adevărata geneză a fotografiei, însă, nu constă în efortul muritor sau „geniul” (cum ar fi spus Tissandier) al lui Niépce și Daguerre Într-adevăr, fotografia nu este „invenția unui om sau a vreunui deceniu”; mai degrabă, „primul mare fotograf ale cărui metode depășesc capacitatea noastră” este Natura (Shepperley , p ) Shepperley subliniază fotografia ca un mediu în primul rând natural, mai degrabă decât tehnic Cu toate acestea, el declară ca data materială de naștere a fotografiei să fie , un eveniment înrădăcinat în revelația umană, și anume în prima fotografie permanentă a lui Niépce (Shepperley , p ) În cele din urmă, omul este cel care descoperă talentul Naturii de a realiza imagini urmărite de lumină Având în vedere istoriile anterioare ale fotografiei tehnice, științifice și bazate pe practică, eseul bogat și multistrat al filozofului german Walter Benjamin din „Little History of Photography” este cu atât mai neobișnuit în atenția acordată aspectelor conceptuale și psihologice ale diferitelor materialități ale fotografiei (Jennings şi colab , pp - ) În loc să îmbrățișeze viteza culturii fotografice moderne, Benjamin discerne o prăpastie destul de sumbră între tehnicile fotografice pre- și post-industriale care fac diferența dintre profunzimea psihologică și decorul zaharin Criza capitalistă din ce în ce mai mare precipitată de prăbușirea pieței de valori din octombrie și simpatiile marxiste din ce în ce mai mari ale autorului modelează această relatare perceptivă Progresele rapide care au caracterizat dezvoltarea amețitoare a mediumului au exclus retrospecția filozofică, observă Benjamin, o lacună pe care istoria sa scurtă își propune să o îndrepte (Jennings et al , p ) Comercializarea fotografiei în secolul al XIX-lea a propulsat traiectoria ei ulterioară pe piață, o constrângere motivată de profit care a diminuat sfera posibilităților anticipate de primii entuziaști ai mediului, care și-au imaginat o gamă largă de aplicații, de la astrofizică la filologie, în beneficiul omului cunoștințe, nu profit „În cele din urmă oamenii de afaceri au invadat fotografia profesională din toate părțile”, a scris el cu tristețe, „și când, mai târziu, negativul retușat, care era răzbunarea pictorului rău asupra fotografiei, a devenit omniprezent, o scădere bruscă a gustului stabilit în” (Jennings et al , p ) „Jurnalismul artistic” din anii , de exemplu, a estetizat experiența, oferind o lume de suprafețe și artificii ademenitoare, mai degrabă decât complexitate fenomenologică O astfel de fotografie, adesea aliată cu publicitatea, poate înzestra orice cutie de supă cu semnificație cosmică, dar nu poate înțelege nici una dintre conexiunile umane în care există, chiar și atunci când subiectele cele mai încărcate de vise ale acestei fotografii sunt un precursor mai mult al vânzării sale decât al oricărei cunoștințe pe care le-ar putea produce (Jennings et al , p ) Fotografia preindustrială, în schimb, a înzestrat subiectul cu gravitație, pentru participantul fotografiat, iar tehnologia a devenit una Timpi de expunere mai lungi și Istorii construcția deliberată a câmpului optic a însemnat că subiectul uman s-a confruntat în timp cu aparatul tehnologic, așezându-se în imagine, arzându-și prezența în emulsia sensibilă la lumină Portretele fotografice timpurii au fost realizate de cei instruiți în pictura de portrete, încorporate în procesul de observare și înregistrare de-a lungul timpului Când portretul a devenit o afacere, viteza a înlocuit fabricarea atentă Portretele au fost importate în studiouri din ce în ce mai eficiente, echipate cu elemente de recuzită stridente și, în cele din urmă, presate între paginile albumelor de fotografii – „tome legate în piele cu broșuri metalice respingătoare și acele pagini cu margini aurite groase ca degetul tău ”, a scris Benjamin cu consternare pronunțată (Benjamin , p ) Progresul tehnologic rapid a desprins relația odinioară simbiotică dintre subiect și tehnologie, astfel încât „aura” subiectului a fost suprimată de lentile mai rapide și re-evocată artificial prin retușarea permisă de populara imprimare pe gumă Decisiva pentru Benjamin a fost însă relația artizanală a fotografului cu tehnicile sale, permițând practicienilor moderni, cum ar fi Eugène Atget, stăpânirea virtuoză a mediului Esențial pentru relatarea lui Benjamin și pentru viața sa critică de apoi este noțiunea sa despre „inconștientul optic”, activată de capacitatea fotografiei, prin mișcare lentă și mărire, de a opri lumea și de a dezvălui secrete care nu sunt vizibile cu ochiul liber, dar înregistrate de inconștient „Prin fotografie”, gândește Benjamin, „descoperim mai întâi existența acestui inconștient optic, așa cum descoperim inconștientul instinctual prin psihanaliza” (Benjamin , p ) În acest sens, fotografia se întinde pe știință și magie, dezvăluind lumi de imagini oculte și evocând prezențe umane pe suprafețe bidimensionale inerte, astfel încât martorii timpurii au declarat: „[noi] credeam că fețele minuscule din imagine ne pot vedea” (Benjamin , p ) Rolul limbajului în fotografie – ceea ce Benjamin numește „inscripție” – apare, de asemenea, ca o variabilă critică adesea trecută cu vederea în relatările precedente și ulterioare Limbajul stabilește sensul foto-grafic, făcând explicite și verificabile lumi multiple, evazive, conotate de o imagine Legendele însoțesc fotografiile cel mai frecvent în presa de masă, un instrument jurnalistic și comercial care canalizează semnificații picturale multiple în slujba sensului lizibil Reproducerea mecanică este, de asemenea, esențială pentru rolul social al fotografiei pentru Benjamin, făcând obiectele – sau mai degrabă, copiile lor picturale – disponibile pentru consum sau posesie, în timp ce redă operele de artă obiecte de asimilare colectivă De-a lungul relatării sale, care transversează consumul privat, cultura de masă și arta plastică, Benjamin îmbrățișează mai degrabă decât dezavuează condițiile material-tehnologice ale fotografiei, integrând materialitățile sale schimbătoare în semnificațiile sale proteice Spre deosebire de abordarea subtilă filozofico-materialistă a lui Benjamin, lucrarea lui Erich Stenger tradusă stângaci The History of Photography: Its Relation to Civilization and Practice din rezonează inițial ca un produs portentos, bombastic al ideologiei național-socialiste (Stenger ) (Figura ) Publicat inițial în Germania în , volumul lui Stenger a fost solicitat și tradus de Edward Epstean, un fotogravor american, traducător și colecționar de cărți și documente fotografice, în onoarea centenarului fotografiei Prefața lui Stenger declară: Ar fi ingrat din partea mea și în contradicție cu simțul înnăscut al dreptății poporului german dacă nu am recunoaște cât de mult au contribuit alte țări la originea și dezvoltarea fotografiei Cunoaștem, totuși, contribuțiile excelente ale germanilor și protestăm împotriva credinței generale că fotografia este o invenție pur străină Era un german teme acest flux a fost inversat și inclus în publicații când condițiile politice care au apărut în Surope la sfârșitul lunii august au determinat ca Varieger să revoce acordul de brevet privind fluxul Sunt de acord că am realizat eliberarea Yertos așa cum era planificat inițial ) Contractul Wesgen moinos cu editorul german privind data publicării „Jebersetzong în țara dissoni” ) pentru că mă potrivesc că nu trebuie să las antipatia personală să prindă aici ЙЗ) deoarece studentul anglofon al istoriei fotografiei are dreptul să obțină o imagine fidelă a punctului de vedere german actual al subiectului , Edward Epatean \ ΟΊ ( Du- book wai >o и prii» ih MÌii lulril Inr pul Iti lion «llrll 'hl poli!], ai I (lililí ils J Г is UI ¿ lu I Іігцрѵ al (lu ti С ■ \ ufcl M h | li j ■ (,■ i ¡,, JÍkimjia (;v íiir l'tc hook i ' ti :ia >| ,hi· йигк as огіцііыіЬ pl mot d HH'! J iu ii iu ut un', (lu ( rutan PU '' , ІІИП f'· ) Nl ) ! > IIISl i It (II И thouljШ , ІО A pct IV, UJ Í , i-iup iii·' S ! cu rkrr limitat Ih ausi (¡ui Jig bih ·>|Η jk Oig slusf tntot tilt) htsii»n • hp,mi· »grdph\ d tiHiiltrd a truc flirt ul (ht piotili i trmin vuwpomt by th< subirci I D'A ARD PS M AN Figura Observație din lucrarea lui Erieh Stenger The History of Photography: Its Relationship to Civilization and Practice ( ) Sursa: Sabine T Kriebel Istorii care a produs prima imagine prin lumină Un german a fost primul care a folosit cuvântul „fotografie” într-un ziar Un german a contribuit la perfecționarea fotografiei și a arătat modul în care cercetările fotografice din deceniile următoare au fost îndreptate către noi probleme care au condus fotografia în culoare la realizările de astăzi (Stenger , p viii) Astfel, Johann Heinrich Schulze, nu Niépce, a descoperit pentru prima dată mediul, deoarece a produs o imagine fotografică nepermanentă în Epstean scuză cu bunăvoință naționalismul robust al lui Stenger în Prefața sa, notând: La urma urmei, istoria este cel mai dificil de scris în mod obiectiv și orice critică care ar putea fi ridicată cu privire la preferința accentuată a autorului pentru patria sa s-ar putea aplica în mod egal multor cărți istorice scrise de autori din alte țări Lucrarea este o contribuție adecvată în acest moment la centenarul fotografiei (Stenger , Prefață) Prejudecățile naționaliste traversează într-adevăr istoriile fotografiei, cel mai adesea cu o predilecție franco-centrică sau anglo-centrică, care urmărește să afirme contribuțiile originare ale unei țări în detrimentul celeilalte Astfel, francezii Niépce, Daguerre și Hippolyte Bayard concurează cu britanicii John Herschel, Thomas Wedgewood și William Henry Fox Talbot pentru descendența invenției fotografice În iulie , Epstean a înțeles că patriotismul lui Stenger este contrapunctul german la astfel de tendințe În altă parte, s-ar putea să fi citit ca o încercare emfatică, oarecum defensivă, de a promova contribuțiile tărâmului de limbă germană la istoria fotografică Odată ce cartea lui Stenger ieșise din presă la Mack Printing Company din Pennsylvania la sfârșitul verii, totuși, Epstean se răzgândise hotărât Hitler și Stalin au semnat un pact de neagresiune reciprocă la sfârșitul lunii august, iar Hitler a invadat Polonia la septembrie, demarând oficial al Doilea Război Mondial Naționalismul lui Stenger a căpătat o altă nuanță Lipită pe coperta din spate a cărții, atât în engleză, cât și în germană, o notă dactilografiată declară poziția lui Epstean: ANUNȚ: Această carte a fost în presă și a fost programată pentru publicare atunci când condițiile politice apărute în Europa la sfârșitul lunii august au determinat editorul să renunțe la orice sponsorizare pentru carte Simt că trebuie să procedez cu publicarea lucrării așa cum a fost planificat inițial: ÎNTÂI, din cauza acordului meu cu editorul german AL DOILEA, pentru că simt că nu ar trebui să permit antipatiilor personale să intervină ÎN AL TRELEA, pentru că studentul de limbă engleză la istoria fotografiei are dreptul la o imagine fidelă a punctului de vedere german actual al subiectului Istoria lui Stenger ar fi putut foarte bine să fi fost anulată ca un produs al îndoctrinării naziste și să fi dispărut în efemera istoriei foto Cu toate acestea, el a contribuit cu intuiții și materiale suficient de unice pentru ca volumul său, în traducerea sa de Epstean, să fie retipărit după război, nu o dată, ci de două ori Lucrarea a apărut pentru prima dată ca The March of Photography în de către Focal Press din Londra și New York și a fost reluată ca The History of Photography de New York's Arno Press în Stenger, care a lucrat ca profesor la Technische Hochschule din Berlin ca specialist în fotochimie aplicată, nu a fost doar un avid colecționar de fotografii istorice, dar teme a adunat nenumărate documente referitoare la recepția fotografiei, inclusiv caricaturi, broșuri și istorii ale mediului Colecția a fost salvată de la incendiu la Berlin în , transportată spre vest de soldații americani, achiziționată ulterior de Agfa în anii și acum stă la baza unei colecții din Muzeul Ludwig, Köln Pe baza acelei colecții, relatarea sa cuprinzătoare Die Photographie in Kultur und Technik din a oferit o secțiune transversală eclectică, dacă nu chiar ciudată, de practici fotografice, aplicații socio-culturale și răspunsuri publice care echivalează cu un timp cultural, material și Istoria recepției fotografiei Istoria relativ scurtă și populară a lui Stenger a oferit o alternativă la istoria tehnică a fotografiei în două volume a savantului austriac Josef Maria Eder, publicată pentru prima dată în și apoi extinsă semnificativ în Epstean va traduce, de asemenea, volumul lui Eder, de data aceasta pentru publicare de Columbia University Press în , cu o tipărire ulterioară în de către London Constable Eder, ca și Stenger, a fost un specialist în fotochimie, care a furnizat în Extensive Handbook of Photography (Ausführliches Handbuch der Photographie) o documentare detaliată a transformărilor tehnice ale mediului, care încă servește ca un punct de referință important în special pentru metodele din secolul al XIX-lea Spre deosebire de Eder, interesul principal al lui Stenger a constat în aplicabilitatea fotografiei și rezonanța socială, concepând mediul ca un motor al progresului cultural Știința propulsează cultura în această concepție Urmând istoria tehnică detaliată, dar relativ scurtă, a mediului (luând în considerare fiecare contribuție germanică), cea mai mare parte a cărții este dedicată receptării fotografiei în știință, comerț și cultura populară Printre domeniile tratate se numără fotografia de arhitectură și peisaj, fotografia de munte și panoramică, dovada falsurilor în fotografie, fotografia animală, vegetală, muzeală, de teatru și sport, fotografia pe textile, porțelan și metal, microfotografie, zmeu, porumbel voiaj și fotografie submarină și fotografie bibliotehnică (Stenger a servit și ca bibliotecar de documente și portrete în Biblioteca de stat prusacă) Deseori trecute cu vederea în istoriile foto ca o practică populară vulgară, fotografia cu truc și spiritul primește un tratament amplu Stenger a fost deosebit de amuzat de fenomenul cărților poștale magice, care erau cărți metamorfice plasate în ciocolată, țigări și alte ambalaje de mărfuri În aceste cărți metamorfice, explică Stenger, un cap de moarte s-ar putea transforma în cel al unei fete tinere „America Latină, înainte de Războiul Mondial, era cel mai bun consumator pentru astfel de fotografii, care nu corespundeau întotdeauna bunului gust și nici nu respectau la început cerințele decenței”, lăsând imaginației exact ce fel de fotografii erau ascunse în consumator articole pentru a atrage achiziții repetate (Stenger , p ) Volumul a abordat și istoria culturală și socială a fotografiei ca profesie, cu o secțiune destul de extinsă despre leziunile cauzate de practica fotografică sănătății Corpul vulnerabil al fotografului, cu alte cuvinte, a fost conceput ca fiind esențial pentru istoria practicii ca și aspectele tehnologice Cele mai grave au fost pericolele chimice ale băilor cu iod, mercur și acid cromic, care au dus la boli ale pielii și leziuni ale organelor interne Cianura de potasiu a fost principalul vinovat pentru sinuciderea multor fotografi, în timp ce exploziile becurilor au cauzat răni grave Fotografii care s-au aventurat cu îndrăzneală în culturi străine au fost, de asemenea, ocazional victime ale comerțului lor: un fotograf din Philadelphia a fost ucis și scaldat de nativii americani în , de exemplu (Stenger , p ) Tradiția fotografierii morților, notează Stenger, a dus adesea la infecții cu boli transmisibile, determinând guvernul austriac să interzică transportul cadavrelor irosite de condiții infecțioase către Istorii studiouri de fotografie în Aparatele de fotografiat au servit și ca dispozitive de salvare, totuși, uneori confundate cu „o armă periculoasă de apărare” (Stenger , p ) Istoria tehnică se îmbină cu o istorie socială populară rudimentară în acest text, ca în secțiunea destul de lungă a lui Stenger despre camerele de supraveghere private concepute pentru uz neprofesional Camerele de la sfârșitul secolului al XIX-lea erau deghizate în ghiozdane, încuietori, cărți de buzunar, pachete, cărți care ascundeau lentila în coloană, albume cu imagini, ochelari de operă, ceasuri telescopice, ceasuri de mână cu lentilă ascunsă în butonul de înfășurare, camere montate în mers bastoane, pălării de top, ace de cravată, butoniere și revolvere Unele dintre aceste dispozitive se înregistrează la nivelul unui căluș social (revolverul fotografic, de exemplu, cu greu ar fi buzunat în scopuri de autoprotecție), în timp ce altele au fost construite pentru uzul poliției Pălăriile cilindrice, ochelarii de operă și ceasurile de mână, prin contrast, sugerează o clientelă de clasă superioară și implică o dorință pentru imagini subreptice care se extinde la toate clasele și înclinațiile La fel de egalitară este și istoria recepției fotografiei de către Stenger, care examinează răspunsurile culturale la mediul care încorporează atât artele plastice, cât și cele populare, inclusiv literatura, poezia, teatrul, pictura, precum și glumele, jocurile de cuvinte, caricatura și o colecție amuzantă de citate din de ani anteriori de fotografie O secțiune specială este dedicată femeilor fotografi Faptul că această discuție este depusă între secțiunile despre inteligență, jocuri de cuvinte și fotografia de amatori este poate mai puțin salutar, deși Stenger acordă stima unei serii de fotografi dagherotip omise în mare parte din relatările actuale „Fotografie femeie remarcabilă a fost Julia Margaret Cameron”, declară Stenger, „o pionieră în încălcarea convenției de bază a clarității fotografice” ( , p ) În , notează el, industria a avansat pentru a întâlni femeile fotografi cu „Camera pentru doamne”, practică, ușor de transportat și cântărind doar lbs fără trepied, complet echipată pentru procesul de colodion umed ( , p ) Fotografia de amatori își primește și ea cuvenitul, nu ca un hobby diletant, ci remarcabil prin impactul său economic, care nu numai că l-a depășit pe cel al fotografiei profesionale, dar a determinat și mai multe invenții tehnologice Ceea ce începe ca un tratat ostentativ despre invenția germanică pentru a calma cenzura nazistă ajunge să fie un compendiu destul de remarcabil de trivialități fotografice, povești și observații ale unui colecționar de discurs și materiale fotografice Acest lucru poate explica doar viața de după război a textului în Marea Britanie și Statele Unite ale Americii, în ciuda originilor sale pe un teritoriu ideologic îndoielnic Cu siguranță, cea mai influentă istorie a fotografiei în limba engleză a fost Istoria fotografiei de la Beaumont Newhall din până în prezent (Newhall ) Această carte și Istoria fotografiei a lui Helmut și Alison Gernsheim (dedicată lui Newhall) sunt considerate „texte clasice” pentru abordările fotografiei de la mijlocul secolului al XX-lea (Gernsheim și Gernsheim ) Ele servesc drept contrapuncte critice pentru revizuirea metodologică ulterioară din anii și mai departe Publicat pentru prima dată în , revizuit în , rescris în și reelaborat și retipărit de două ori după aceea, volumul lui Newhall împletește istoria tehnică, anecdota istorică și judecata estetică pentru a atrage un public larg, interesat din punct de vedere cultural Spre deosebire de istoricii anteriori ai fotografiei, care erau în mare parte practicanți amatori entuziaști, colecționari pasionați sau ambele, Newhall a fost, de asemenea, pregătit ca istoric de artă la începutul anilor , primind diploma de licență la Universitatea Harvard Respingând abordarea în mare măsură arheologică predată la Harvard, Newhall a îmbrățișat gândirea lui Heinrich Wolfflin, Wilhelm Worringer și Aloïs Riegl, primii teoreticieni ai istoriei artei care au căutat de teme pentru a da sens vizualului în contextul unei viziuni culturale extinse asupra lumii (Nickels , p ) În , Newhall și-a luat o slujbă ca bibliotecar la noul înființat Muzeu de Artă Modernă din New York (MoMA), unde a fost invitat să scrie un eseu de catalog pentru o expoziție importantă de fotografie montată în sub conducerea colegului său absolvent de la Harvard , Alfred Barr Jr Acest eseu de catalog s-a dezvoltat în ceea ce Doug Nickels ar numi „urtextul pentru ca majoritatea istoriei fotografiilor să urmeze” ( , p ) În conformitate cu formarea sa profesională, volumul lui Newhall diferă de relatările precedente, Benjamin exceptând, în atenția sa repetată asupra calităților vizuale ale imaginii fotografice, descriind dezvoltarea tehnică nu doar ca progres al științei și evoluția structurală, ci în raport cu efectele pe care le are asupra calității imaginii O lentilă îmbunătățită de Peter Friedrich Voigtlander din , de exemplu, „a format o imagine de douăzeci și două de ori mai strălucitoare decât cea a lui Daguerre”, în timp ce ajustările chimice afectează durabilitatea, luminozitatea, tonalitatea și stabilitatea imaginii (Newhall , p ) ) Spre deosebire de Benjamin, a cărui atenție pentru suprafețele fotografice combină materialitatea și intersubiectivitatea, studiul lui Newhall tratează specimenul fotografic ca pe un obiect estetic, adică ca pe un fenomen material supus judecății de valoare, controlului artistic și cerințelor conservării în conformitate cu discursuri de con-noisseurship comune practicii muzeale Încadrarea fotografiei în retorica istoriei artei a servit și la justificarea prezenței sale contestate în instituțiile de înaltă cultură Astfel, în proza lui Newhall sunt integrate descrieri evocatoare ale suprafeței materiale a obiectului — că dagherotipul este asemănător cu o aripă de fluture, de exemplu, atât de sensibilă încât pigmenții săi pot fi șterși ( , p ) —, precum și condițiile ale realizării sale, cum ar fi iluminarea, punerea în scenă, tonalitățile și compoziția Neizolate de contextele lor sociale și comerciale, procesele fotografice individuale sunt inserate în cadre utilitare: dagherotipul în portrete, calotipurile în fotografia de călătorie, imprimeurile cu albume pentru fotografia de arhitectură și așa mai departe Nici piața nu este străină de discuția lui, așa cum s-ar putea anticipa a unei istorii care de atunci a fost declarată conservatoare și esteticiană, dar încorporată în istoria aplicațiilor sale (Bolton , pp - ; Nickels , p ; Solomon-Godeau , p xxiv-xxv, ) Spre deosebire de relatările marxiste ulterioare, însă, piața rămâne un cadru contextual benign, mai degrabă decât un determinant al semnificației discursive complexe și al puterii Politica, în schimb, este evident absentă, astfel încât opera artistului sovietic Alexander Rodcenko devine o chestiune de compoziție dinamică, nu artă în slujba revoluției (Newhall , p ); montajele perturbatoare ale dadaiștilor sunt un „mischmasch” complex (un termen împrumutat de la dadaiști înșiși), influențat de „cărți poștale fantastice” în loc de pilori ale capitalismului ( , pp - ); iar fotomontajele „strălucitului fotomonteur” John Heartfield sunt „comentarii politice ascuțite”, nu critici marxiste ale militarismului și fascismului ( , p ) Cu alte cuvinte, avangardele radicale interbelice sunt „În căutarea formei”, după cum se arată în titlul capitolului, mai degrabă decât sunt angajate în artă politică incisivă Istoria fotografiei a lui Newhall, așa cum au remarcat mai mulți critici, înglobează dezvoltarea mediului într-o succesiune de perioade și stiluri care evoluează prin adaptare și negație ca o căutare modernistă a formei fotografice, modelată pe modele dominante ale narațiunii istorice a artei (Bolton , pp - ; Nickels , pp - ; Sekula , p ; Solomon-Godeau , pp xxiv-xxv, ; Tagg , pp - ) (vezi și capitolul ) Cu toate acestea, este de remarcat faptul că ambele istorii proeminente ale fotografiei scrise de Newhall și Gernsheim au suferit mai multe metamorfoze pentru a se adapta Istorii la cerinţele pieţei în schimbare şi dezvoltarea gândirii După cum a subliniat Liz Wells, eseul original al catalogului lui Newhall a evitat identificarea unor artiști specifici care ar fi fost în conformitate cu practica muzeală standard, respingând astfel așteptările MoMA cu privire la un catalog muzeal (Wells , p ) Abia cu cea de-a treia ediție a volumului Newhall a trecut prin istorie prin intermediul practicienilor individuali, evidențiind anumiți fotografi ca demni de remarcat și stabilind astfel baza unui canon fotografic (Wells , p ) Wells observă că Newhall, de asemenea, pentru prima dată a izolat practici unice pentru mediul fotografiei, în această ediție, în pas cu critica formalistă dominantă, care a evaluat traiectoria artei avansate în funcție de urmărirea ei pentru mijloacele sale materiale și formale unice ( , p ) Gernsheim, care a studiat istoria artei și a luat o diplomă în fotografie aplicată la München, înainte de a fugi din Germania nazistă în , a început să colecteze serios fotografii sub încurajarea lui Newhall Istoria lui impresionantă, scrisă împreună cu soția sa Alison, s-a bazat pe formidabila sa colecție de fotografii din secolul al XIX-lea A lor a fost practic o istorie tehnică enciclopedică a fotografiei vest-europene, care în a apărut în două volume, dar și-a schimbat accentul pentru a urmări istoria fotografiei prin intermediul unor specialiști Conform standardelor narațiunilor istorice ale artei care au procedat prin intermediul practicienilor „maeștri”, Newhall și Gernsheim au stabilit un precedent pentru studiile foto-istorice ulterioare care au pus în prim plan contribuția individuală asupra condițiilor sociale, politice și tehnice complexe care au încurajat invenția în prima loc Revizuirile critice ale metodologiei istorice a artei la sfârșitul anilor și au încorporat, printre altele, abordări marxiste, psihanalitice, feministe, post-structuraliste și post-coloniale ale studiului artei și, de asemenea, au lărgit domeniul de cercetare pentru a include un material mai larg cultura lucrurilor Noi abordări analitice ale fotografiei au înflorit, extinzând domeniul de cercetare de la obiectele tehnice și estetice la dimensiunile sale conceptuale, teoretice, sociale, politice și dialogice Abordările pluraliste fie au completat, fie au înlocuit în întregime traiectoria tehnologică și istorică singulară, reprezentată în volume editate, cum ar fi The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography de Richard Bolton din , care folosește o secțiune transversală a unei importante studii despre fotografie pentru a adumbra o istorie socială și politică larg concepută a fotografiei moderne Se subliniază funcția socială atât a fotografiei, cât și a fotografului individual, cu o atenție deosebită asupra impactului material, instituțional și ideologic asupra practicii fotografice în discursurile modernității secolului XX „Aceste eseuri”, în cuvintele lui Bolton, „descriu nu numai politica reprezentării fotografice, ci și politica sensului în sine” (Bolton , p x) În mod similar, volumul editat de Jean-Claude Lemagny și André Rouillé A History of Photography: Social and Cultural Perspectives, tradus de Janet Lloyd din ediția franceză din și publicat în anul următor, refuză narațiunea istorică cu un singur autor în favoarea unei multiplicități de voci , pe lângă propriile editori La acea vreme, Lemagny era curator șef al fotografiilor contemporane la Bibliothèque Nationale din Paris, în timp ce Rouillé era lector de istorie a fotografiei la Universitatea din Paris Organizați cronologic de la investigațiile dinainte de până la practica contemporană a anilor , editorii au solicitat contribuții tematice și discrete din punct de vedere istoric de la o serie de distinși savanți interdisciplinari, curatori și un director al unei reviste de fotografie din Europa și Statele Unite pentru a aduna un colectare de opinii individuale asupra acelei traiectorii istorice Volumul nu se pretinde a fi exhaustiv teme istorie, ci o istorie, după cum arată titlul: o perspectivă între multe Contribuția lor diferă de modelele anterioare prin aceea că scriitorii sunt, într-un fel sau altul, reprezentanți profesioniști ai instituțiilor arhivistice, comerciale și academice O istorie a fotografiei promovează totuși o anumită istorie interpretativă, căutând coeziunea în multiplicitate, unde analiza formalistă întâlnește istoria socială și economică a unei inflexiuni marxiste „Pe de o parte, fotografia [căută] propria sa coerență internă”, subliniază Lemagny, „pe de altă parte, fotografia [este] dependentă de tot ce o înconjoară” (Lemagny și Rouillé , p ) El explica: Luate împreună, definiția tehnică și valoarea estetică conferă unitate fotografiei Fără acestea, devine fragmentat în tot atâtea sectoare diferite câte utilizări are: informație, modă, agrement și așa mai departe Săruri de argint și o chestionare a lucrărilor prin lucrările în sine: acestea constituie cele două puncte de ancorare care pot împiedica fotografia să se fragmenteze într-o multitudine de povești minuscule parazitare (Lemagny și Rouillé , p ) Editorii au conceput istoria fotografiei atât în exterior, cât și în interior, centrifugă și centripetă, fotografia ca o practică autoreferențială în timp ce s-a răspândit în întreaga lume ca un mediu de replicare în masă cu aplicații multiple Lărgimea acelei lumi, totuși, favorizează o perspectivă nord-americană și europeană; Bursa sau practica asiatică sau africană rămâne absentă Mai degrabă decât să parcurgă cu o singură minte traiectoria familiară, deterministă a avansului fotografic, istoricul este menit să opereze mai mult ca un magnet, atrăgând dovezi ale condiției pluraliste a fotografiei într-un proiect de asamblare, ocupând „o poziție centrală în care converg din toate laturi” (Lemagny și Rouillé , p ) Proiectul cărții își propune să sublinieze mai degrabă un discurs deschis, interogatoriu decât „un domeniu închis în care problemele latente ar putea fi lăsate neexaminate” (Lemagny și Rouillé , p ) Volumul a fost subdivizat în capitole tematice, de la practicile portretistice prefotografice până la fotografia de artă contemporană a anilor De remarcat sunt secțiunile dedicate fotografiei și presei de masă, precum și fotografiei în slujba statului și politicii radicale în perioada interbelică, inclusiv Uniunea Sovietică, Italia fascistă, Republica Weimar, al treilea Reich și SUA În loc să servească drept fundal colorat pentru istoria fotografiei, politica propulsează fotografia și invers, demonstrând mobilizarea imaginilor de masă pentru persuasiunea populară Din perspectiva sfârșitului anilor , experiența de mirare în jurul fenomenului fotografic s-a transformat într-un scepticism sănătos, pentru că „puterea ei de a înșela este acum recunoscută a fi la fel de mare ca și puterea de a comunica” (Lemagny și Rouillé , p ) ) Spre deosebire de Tissandier, care s-a entuziasmat de momentele fortuitoare ale descoperirii fotografice, Bernard Marbot, curator al fotografiei timpurii la Bibliothèque Nationale, observă că o invenție este rareori o chestiune de întâmplare, ci un răspuns la o profundă necesitate economică și intelectuală și rezultat al metodei științifice sistematice: Dacă fotografia nu a văzut lumina zilei în secolul al XVIII-lea, nu pentru că diferitele piese ale puzzle-ului erau prea împrăștiate printre artiști și savanți, matematicieni și chimiști și nici pentru că imaginația era capabilă să aducă cunoștințele tehnice existente lipsea până la îndeplinire Faptul Istorii era, mai degrabă, că societatea nu era pregătită pentru asta Elementele unei situatii care, gratie evolutiilor din pozitie economica, mentalitati si gust, au devenit posibile cateva decenii mai tarziu, au ramas inca latente Doi factori urmau să întindă și să complice în curând nevoile iconografiei până la punctul de a forța apariția unui sistem capabil să le satisfacă Ele au fost ascensiunea burgheziei și progresul științei (Marbot, în Lemagny și Rouillé , p ) politică economică și politică liberală care a dus la capitalism și democrație ( , p ) Pozitivismul iluminist, nu magia medievală târzie, a stimulat invenția, necesitând un mod de reprezentare care ar putea face rapid, precis și cuprinzător vizibile și măsurabile chiar și fenomene care erau invizibile Nu întâmplarea, ci economiile politice și tacticile mediatice au alimentat condițiile invenției fotografice în cele mai avansate două națiuni ale lumii, Marea Britanie și Franța La fel ca eseul lui Marbot, volumul lui Lemagny și Rouillé în ansamblu oferă o istorie socială și economică a fotografiei în care dezvoltarea tehnologică a mediului a fost alimentată activ de condițiile sociale, cerințele economice și, mai târziu, nevoile politice În măsura în care fotografiile sunt discutate ca „imagine”, ele sunt, în general, tratate ca produse ale condițiilor tehnologice și de piață sau interogatoriilor modernist-formalist Durabilitatea, eficiența și viabilitatea fotografiei ca mediu comercial stimulează cel mai adesea dezvoltarea și schimbarea acesteia Fotografia lui Mary Warner Marien și criticii ei: o istorie culturală, - din se angajează într-o istorie intelectuală a fotografiei secolului al XIX-lea Încadrată de o anchetă post-structuralistă care înțelege istoriile ca discursuri construite, premisa ei călăuzitoare este că fotografia este deosebit de convingătoare ca studiu umanist atunci când este înțeleasă ca simbolic social, mai degrabă decât o istorie științifică compusă dintr-o genealogie a inovațiilor tehnice Istoria fotografică, pentru Marien, a devenit „istoria ideii de fotografie” (Marien , p xii) Fotografia, susține ea, este aliniată cu discursul modernității ca progres social, tehnologic și economic rapid și cu schimbările însoțitoare în relațiile de clasă - o modernitate care, după cum notează ea, s-a schimbat pe măsură ce secolul a trecut Interesul ei pentru recepția fotografiei tratează punctul de vedere al observatorilor contemporani ca fiind relevant pentru înțelegerea noastră a sensului fotografiei într-un anumit moment istoric, împletind istoria socială, culturală și științifică pentru a produce o idee bogată, cu mai multe fațete, mai degrabă decât o idee deterministă traiectorie narativă Fotografia este înțeleasă ca o formă umană de „a face sens”, înrădăcinată în practica de a produce imagini fotografice, dar nu legată de aceasta Mai mult, aceste discursuri se dovedesc a fi inconsecvente, contradictorii și multiple, în loc de traiectoria destul de îngrijită, determinată din punct de vedere tehnologic, favorizată de narațiunile istorice anterioare Asemenea textelor discutate anterior, care caută simultan multiplicitatea dialogică și urmăresc să canalizeze acel potențial haos într-o istorie alternativă, chiar dacă permeabilă, Marien ocolește și ocazional contradicțiile, evită multiplicitatea și adună informații pentru a se potrivi cu colecția sa particulară de categorii discursive; care includ magia, natura, alfabetizarea și mitologiile moderniste Scrierea istoriei, în cele din urmă, este despre îmblânzirea haosului informațional, dând sens texturilor multiple ale trecutului într-o formă narativă accesibilă unui cititor eterogen Oricât de admirabile ar fi aceste abordări deschise și eterogene ale istoriei, ele cedează în cele din urmă unei concepții istorice contingente de a crea propriile lor semnificații, care reprezintă preocupările critice ale momentului lor de I Teme publicare Discursul magiei, de exemplu, este unul dintre cadrele centrale pe care Marien le evidențiază, argumentând că tendința de a lega fotografia de magie și alchimie înrădăcinează practica într-un trecut mai profund, unul care prefigurează o anxietate cu privire la transformarea culturală modernă Efectul de durată al minunatului din fotografii poate împrumuta limbajul magiei ca explicație, dar, în practică, fotografia este fundamental diferită de magie Magia își atinge efectele prin ignorarea publicului cu privire la mijloacele sale Când publicul este lăsat să intre în truc, magia se evaporă (Marien , p ) Accentul pozitivist pe faptele empirice și analiza sobră, care încadrează discursurile ca construcție psihologică, socială și culturală, pierde ocazional din vedere plăcerile descântecului modern – nu ca un răspuns reacționar la modernitate, ci ca o încântare în știință evidențiată în mod diferit în Tissandier , Benjamin și Stenger (dintre care doi erau oameni de știință pregătiți) Într-adevăr, manifestarea treptată a lumii fenomenale pe o placă sau hârtie fotografică este produsul unei reacții chimice, dar fotografi vorbesc din nou și din nou despre „magia” camerei întunecate Încântarea repetată cu fenomene cotidiene, din magia unui avion, cântărind câteva mii de lire sterline, ridicându-se aproape fără efort în aer sau mirarea de a asista la umbre care dansează pe perete într-o cameră obscura de mărimea unei camere, nu este neapărat atenuată de cunoașterea operațiunilor lor fizice „Magia” lor nu este ascunsă și nici nu se manifestă vizual Plăcerea, încântarea, mirarea și, uneori, euforia, cu alte cuvinte, ar putea fi, de asemenea, înțelese ca termeni constitutivi ai istoriei recepției fotografiei Fotografia lui Marien ( ): O istorie culturală se bazează pe premisele stabilite în istoria sa culturală din a secolului al XIX-lea, oferind o istorie amplă a concepției mediului de la mașina siluetei lui Lavater la fotografia digitală la scară globală Ea gestionează această măturare impresionantă de material concentrându-se pe recepția socială și pe aplicațiile fotografiei, explicând modul în care mediul generează sens în anumite momente istorice Subsecțiuni despre, de exemplu: utilizarea stereografului în secolul al XIX-lea; fotografia de război în perioada expansiunii imperialiste de la sfârșitul secolului al XIX-lea în Statele Unite, Asia și Orientul Mijlociu; fotografia și etnografia în timpul exploatărilor colonialiste (vezi capitolul ); fotografia și autoafirmarea culturală în epoca post-Al Doilea Război Mondial; și răspunsurile la înstrăinarea și anihilarea Războiului Rece în Statele Unite, oferă studii de caz critice care permit aprofundarea în amploarea istorică Practicanții individuali sunt evidențiați ca puncte focale, amestecând artiști mai canonici precum Alfred Stieglitz și Edward Steichen cu practici tradiționale trecute cu vederea, cum ar fi fotografiile lui Lewis Carroll cu copii în Anglia, imaginile cu bombe post-atomice ale lui Shomei Tomatsu în Japonia și miticele, folclorice ale lui Manuel Álvarez Bravo lucrează în Mexic Acestea au fost compensate de fluxul narativ prin casete încadrate, astfel încât istoria să nu progreseze în virtutea acestor creatori ca în relatările de la mijlocul secolului, dar studiile de caz funcționează ca momente importante organizate tematic în cadrul acelei istorii Modul în care arată fotografia este în general înlocuit de informații despre modul în care funcționează, ce înseamnă aceasta și observații ocazionale despre elementele compoziționale Un sentiment al fizicității obiectului este înlocuit de o discuție despre caracterul practic al imaginii; de la utilizările sale în propagandă la personal Istorii expresie În mod similar, informațiile tehnologice care obișnuiau să conducă relatările istorice sunt subliniate cu caractere aldine în text, depărtându-le vizual de fluxul narațiunii despre efortul uman Un glosar oferă informații mai detaliate care nu sunt furnizate în scurt rezumat din text În total, bugetele mai mari pentru publicații au permis istorii fotografice care sunt în mod evident vizuale, cu ilustrații mari însoțite de legende informaționale și casete de text separate, astfel încât experiența de citire a unei istorii este completată de un consum vizual de imagine și de organizare grafică a textului Ambiguitatea, instabilitatea, multiplicitatea și simultaneitatea caracterizează fotografia și istoria ei în Noua istorie a fotografiei de Michel Frizot din „Fotografia este doar produsul fragil al unei cutii negre îndreptate mai mult sau mai puțin în direcția corectă și menținută mai mult sau mai puțin stabilă Individul care lucrează cu aparatul variază foarte mult în ceea ce privește nivelul de calificare”, observă autorul în Cuvântul său înainte (Frizot , np) Tradus din franceză Nouvelle histoire de la photographie din , titlul în limba engleză este mai declarativ în noutatea sa fără egal ca „noua” istorie, mai degrabă decât unul dintre multe Cu toate acestea, conținutul volumului arată o multitudine de abordări în cele de pagini ale sale, deoarece Frizot a comandat de specialiști în fotografie din șapte țări occidentale și Japonia pentru a-și completa propriile contribuții de fond Ambiția acestui proiect este de a concepe istoria fotografiilor – nu doar istoria fotografiei – ca „obiecte de lucru în timpul lor”, necesitând o abordare arheologică mai degrabă decât o „secvență evolutivă” (Frizot , p ) Într-una dintre cele mai revigorante inovații ale volumului lui Frizot, capitolele sunt intitulate nu în funcție de evoluțiile tehnologice, evenimentele istorice sau categoriile stilistice, așa cum este obișnuit în istoriile anterioare, ci au denumiri luate din mediul fotografic însuși Titluri ale capitolelor precum „Desen automat”, „Mediul transparent”, „Viteza fotografiei”, „Ochiul atotputernic”, „Metamorfoza imaginii”, „Privirea la alții” și „Suprafața sensibilă” încadrează subsecțiuni istorice Acest punct de plecare inovator reușește în teorie, introducând un cadru conceptual și simbolic atent pentru istoricizarea fotografiei în funcție de proprietățile sale materiale, mai degrabă decât de cadrele previzibile ale istoriei sau ale tehnologiei în evoluție În practică, totuși, abordările sunt inegale, deoarece unii autori ignoră metafora de încadrare potențial productivă a fizicității fotografiei și continuă să discute despre multiplele aplicații sociale ale fotografiei adecvate locației sale în cronologia în mod deliberat circuită, dar totuși perceptibilă a volumului Cu toate acestea, o astfel de infrastructură cu specific mediu, mânuită atât ca istorie materială, cât și ca metaforă, oferă un punct de plecare convingător pentru istoriile viitoare Frizot, în capitolele sale introductive despre începuturile pluraliste ale fotografiei, respinge ideea că fotografia este produsul inevitabil al unei fuziuni între optică și chimie, adică o traiectorie mai mult sau mai puțin uniformă de la mașinile de siluetă a lui Lavater la camera obscura la dagherotipuri la masă -calotipuri replicabile, prevestind aplicațiile sale actuale Mai degrabă, el situează fotografia undeva între o mașină științifică și mecanizarea desenului, un dispozitiv de înregistrare anticipat al gramofonului Istoria sa tehnică își propune să dezminți mitologiile standard despre invenția mediumului, observând că „meandurile istoriei”, nu inspirația unui geniu unic, au dat naștere la câteva descoperiri aproape simultane ale principiilor fotografice; coincidența condițiilor economice, politice și sociale cu „intuiția câtorva oameni deștepți” a facilitat manifestarea acesteia la mijlocul secolului al XIX-lea (Frizot , p ) teme Spre deosebire de accentul pus de Marbot asupra sistematicității științifice și pozitivismului, Frizot evidențiază rolul confuziei, al observației dispersate și al conflictului inter-uman în procesele de invenție Acești factori contributivi sunt apoi situați în condițiile socio-economice de la începutul anilor care i-au facilitat În loc să declare geniul lui Daguerre, așa cum au făcut mulți dintre predecesorii săi, Frizot observă că Daguerre, fostul conjurator de iluzii luminoase din dioramă, a fost bine plasat într-o serie de evenimente care s-au unit în jurul lui (Frizot , p ) Ca și în cazul lui Marien, subsecțiunile tematice întrerup fluxul narațiunii pentru a oferi studii de caz intensive ale recepției sociale sau manifestărilor culturale ale unei fotografii Faptul că aceste sub-secțiuni sunt adesea scrise de altcineva decât autorul capitolului amplifică experiența scrierii istorice polifonice Adesea organizate în jurul unei singure imagini, aceste discuții se referă la estetica creației (compoziție, încadrare, lumină și umbră, focalizare etc ) mai degrabă decât materialitățile fotografice și multiplele lor semnificații culturale, semiotice sau psihologice Calitatea excelentă a de imagini care au fost reproduse în acest volum impune discuții suplimentare, dar lipsa de tratament textual invită cititorul să-și furnizeze propriile lecturi imaginative Un omolog la scară modestă, dar îndrăzneață, al acestor reevaluări istorice ambițioase din anii și poate fi găsit în cartea lui Ian Jeffrey ( ) ReVisions: An Alternative History of Photography, care împletește cu hotărâre analiza materialistă cu invenția tehnologică și utilitatea socială ReVisions oferă o relatare care, în cele din urmă, ia în considerare modul în care materia înseamnă în anumite contexte istorice Înrădăcinată în colecțiile Muzeului Național de Fotografie, Film și Televiziune (acum Muzeul Național al Media) din Bradford, Anglia, cartea lui Jeffrey oferă o contra-istorie fotografică bazată pe starea constantă de perturbare - a unui proiect continuu, simultan de reprezentare și inovare care are ca rezultat eșecuri, excese și idiosincrazii atât ale obiectului, cât și ale funcției – spre deosebire de o traiectorie teleologică a inventatorilor, artiștilor și aplicațiilor inovatoare și eroice din punct de vedere retoric În loc să ofere o istorie culturală, Jeffrey investighează ceea ce el numește „inconștientul colectiv”, un concept extras de la psihiatrul elvețian Carl Jung, care reprezintă „o stare de spirit comună supusă unor dorințe insondabile și fricilor” (Jeffrey , p ) ) Aceasta, susține Jeffrey, este lumea care preocupă fotografia, cu un pol instinctual, stimulat de supraviețuire, atent la psihicul uman contingent istoric și celălalt pol conștient de piață, adică de viabilitatea acelor percepții inconștiente în public arenă „Testarea pieței, la fel ca în era stereo timpurie, în jurul anului , a însemnat experimentarea cu noi genuri în speranța că cineva ar putea ajunge”, argumentează Jeffrey ( , p ): Uneori au făcut, uneori nu Rezultatul, cultural și arhivistic vorbind, a fost acumularea unui inventar sau stoc a ceea ce ar putea fi descris drept imagini fără adăpost Având în vedere reticența noastră de a distruge imaginile, hoardele de ele au așteptat, parcă, momente culturale ulterioare, în care ele aveau să devină proprii ca motive semnificative ( , p ) Pe baza acestor exemplare fotografice fără adăpost din punct de vedere conceptual, găzduite în Bradford, Jeffrey asamblează un montaj suprapus, simultan, în continuă schimbare al istoriei fotografice, care încorporează îndrăzneala experimentală, greutatea materială (a se vedea capitolul din acest volum), percepția umană, iconografia semnificativă din punct de vedere social și piața Istorii pragmatism stârnit de banala nevoie de supraviețuire În timp ce progresează aproximativ cronologic, așa cum obișnuiesc să facă istoriile, Jeffrey zăbovește în egală măsură asupra prostiei umane, obsesie și ignoranță - adică cazuri de stagnare sau diversiune - ca fiind consubstanțiale cu narațiunea progresului științific Colectivizarea, infiltrarea ideologică și alte momente de coeziune (socială, capitalistă) ascund momente de destrămare socială, sau „fereastră de oportunitate”, în secolul al XX-lea Într-adevăr, motivele fotografice au proliferat ca niciodată, cuprinzând gratuitul și insondabilul, cum ar fi anihilarea în masă, cultura celebrităților și imaginațiile erei digitale Combinând bogăția observației materialiste manifestate în Newhall, forța psihologică a acelor materialități în schimbare, care miros de Benjamin, pluralitatea de activități fotografice semnificative și arbitrare, evidențiate de Stenger și încorporate în discursurile sociale, ideologice, politice și estetice caracteristice Anii și , relatarea condensată și, prin urmare, circumscrisă a lui Jeffrey adoptă o abordare care se străduiește să jongleze cu îndemânare mai multe sfere conceptuale și să rămână încă întemeiată în „lucrurile” proteice, nemoderate, înșelătoare, banale, dar extraordinare, evazive, dar manifeste, ale fotografiei Referințe Benjamin, W ( / ) Mica istorie a fotografiei În: Walter Benjamin: Scrieri alese Vol - (ed M Jennings, H Eiland şi G Smith), - Cambridge, MA: The Belknap Press de la Harvard University Press Bolton, R ( ) Concursul de sens: istorii critice ale fotografiei Cambridge, MA: MIT Press Frizot, M ( ) Noua istorie a fotografiei Köln: Konemann Gernsheim, H şi Gernsheim, A ( ) Istoria fotografiei: de la prima utilizare a camerei obscure în secolul al XI-lea până în Londra: Oxford University Press Hoernle, E ( ) Das Auge des Arbeiters În: Der Arbeiter Fotograf, - Berlin: Neuer Deutscher Verlag Jeffrey, I ( ) Revizii: o istorie alternativă a fotografiei Bradford: Muzeul Național de Fotografie, Film și Televiziune Jennings, MW, Eiland, H și Smith, G (eds ) ( ) Walter Benjamin: Scrieri alese, vol , - Cambridge, MA: The Belknap Press de la Harvard University Press Kaes, A , Jay, M şi Dimendberg, E ( ) Cartea sursă a Republicii Weimar Berkeley, CA: University of California Press Kracauer, S ( ) Ornamentul de masă (ed TY Levin) Cambridge, MA: Harvard University Press Kriebel, S ( ) Introducere: Teorii ale fotografiei: o scurtă istorie În: Photography Theory (ed J Elkins), - New York: Routledge Lemagny, JC și Rouillé, A (eds ) ( ) O istorie a fotografiei: perspective sociale și culturale Cambridge: Cambridge University Press Marien, MW ( ) Fotografia și criticii săi: o istorie culturală, - Cambridge: Cambridge University Press Marien, MW ( ) Fotografie: O istorie culturală Londra: Editura Laurence King Newhall, B ( ) Istoria fotografiei: de la până în prezent, Londra: Secker & Warburg teme Nickels, DR ( ) Istoria fotografiei: starea cercetării Buletinul de artă LXXXIII ( ): - Sekula, A ( ) Photography Against the Grain: Eseuri și lucrări foto, - Halifax, NS: Presa Colegiului de Artă și Design din Nova Scotia Shepperley, W ( ) O istorie a fotografiei Londra: Arthur's Press Ltd Solomon-Godeau, A ( ) Fotografia la doc: eseuri despre istorie fotografică, instituții, practici Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Stenger, E ( ) Istoria fotografiei: relația sa cu civilizația și practica Easton, PA: Mack Printing Company Tagg, J ( ) Povara reprezentării: eseuri despre fotografii și istorii New York: Palgrave Macmillan Tissandier, G ( ) O istorie și un manual de fotografie Londra: Editura Ayer Wells, L ( ) Fotografie: o introducere critică Londra: Routledge Lectură suplimentară Bolton, R ( ) Concursul de sens: istorii critice ale fotografiei Cambridge, MA: MIT Press Oferă o secțiune transversală a abordărilor critice ale istoriei fotografiei de către specialiști în domeniu Kriebel, S ( ) Introducere: Teorii ale fotografiei: o scurtă istorie În: Photography Theory (ed J Elkins), - New York: Routledge O privire de ansamblu asupra receptării fotografiei și a teoriilor de la dagherotip la digital Manovich, L ( ) Limbajul noilor media Cambridge, MA: MIT Press Oferă o analiză critică a dezvoltării fotografiei de la analog la digital și proliferarea acesteia în noile media Nickels, DR ( ) Istoria fotografiei: starea cercetării Buletinul de artă LXXXIII ( ): - O privire de ansamblu riguroasă a istoriei fotografiei și a rolului acesteia în academie Rosenblum, N ( ) O istorie mondială a fotografiei, e New York: Abbeville Press Publishers Combină o istorie ușor revizionistă a fotografiei cu o perspectivă globală modestă și începe să umple golurile lăsate de alte istorii occidentale Sekula, A ( ) Photography Against the Grain: Eseuri și lucrări foto, - Halifax, NS: Presa Colegiului de Artă și Design din Nova Scotia Solomon-Godeau, A ( ) Fotografia la doc: eseuri despre istorie fotografică, instituții, practici Minneapolis, MN: University of Minnesota Press O analiză vitală a unor episoade particulare din istoria fotografiei, integrând teoria critică și feminismul Tagg, J ( ) Povara reprezentării: eseuri despre fotografii și istorii New York: Palgrave Macmillan O istorie post-structuralistă a fotografiei și discursurile sale constitutive în contexte specifice Wells, L ( ) Fotografie: O introducere critică Londra: Routledge Oferă o privire de ansamblu critică asupra istoriei fotografiei în contextul unei introduceri în studiile despre mediu Localizarea fotografiilor Christopher Pinney Spectrul diseminării globale a bântuit fotografia încă de la început Arta desenului fotogenic al lui Fox Talbot, citită inițial ca o lucrare în fața Societății Regale în ianuarie , a prezis că „Călătorul din țări îndepărtate, care nu cunoaște, așa cum, din păcate, prea mulți despre arta desenului, această mică invenție poate dovedesc un serviciu real” (Fox Talbot , p ) Un deceniu și jumătate mai târziu, Cuvintele familiei lui Charles Dickens a remarcat că luna îndepărtată „s-a așezat pentru o poză completă” și că „călătorii pot aduce acasă transcrieri incontestabile ale inscripțiilor de pe monumente sau peisaje străine” (Dickens [atrib ] , p ) Într-o manieră similară, prima istorie a cinematografiei, Istoria Kinetografului, Kinetoscopului și Kineto-Fonografului din a lui WKL Dickson și Antonia Dickson a prevăzut cu exuberant documentația camerei de film despre „cow-boys texan dezvăluiți și mexicani, mauri, arabi și indieni, călărie, lazoare, împușcături, jonglare și sparring” și a remarcat interesul cinematografic unic al „dansului de război Omaha” și al dansului fantomă Sioux, mișcarea mesianică care a măturat o mare parte din America Nativă (Dickson și Dickson , p ) Aici vedem cartografiate două aspecte ale „globalizării” fotografiei: ( ) utilizarea acesteia ca tehnică „occidentală” pentru a documenta o lume din ce în ce mai colonizată; și ( ) diseminarea sa în întreaga lume și adoptarea sa de către practicienii locali Primul aspect cuprinde domeniul general al fotografiei de călătorie sau expediționară (Hershkowitz ; Osborne ) împreună cu practici mai specializate de utilizare a regimurilor coloniale (Hight și Sampson ) și practici fotografice experimentale care se dezvoltau alături de noi discipline academice, cum ar fi Arheologia Bohrer ), Antropologie (Edwards ; Pinney ) și Geografie (Ryan ) Această expansiune exterioară a fotografilor europeni și nord-americani implică un număr mare de figuri care ar figura central în orice istorie convențională a fotografiei (cum ar fi Maxime Du Camp, Roger Fenton, Felice Beato, Francis Frith, Eadweard Muybridge și așa mai departe) Du Camp, care a învățat procesul de calotip de la Gustave Le Gray, l-a însoțit celebru pe Flaubert în Egipt în - Încurajat de Académie des Inscriptions et Belles Lettres să producă imagini utile unei arheologii emergente, Du Camp și-a desfășurat noua tehnică în mod sistematic pentru a „crea condițiile optime pentru a asigura vederi bune ale inscripțiilor și sculpturilor în relief”, incluzând, de asemenea, frecvent, nubianul său însoțitor de călătorie ca personal (Foster et al , p ) Fenton a călătorit în Crimeea în , efectiv ca primul fotograf oficial de război și la încurajarea Prințului Albert, cu intenția de a trezi un public britanic obosit de război A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd de teme Imaginile lui Fenton despre Valea Umbrei Morții au jucat, prin discuția detaliată a lui Errol Morris ( ), un rol semnificativ în continuarea dezbaterilor despre semiotica fotografiei Francis Frith, un quaker englez, a făcut trei vizite în Egipt și Orientul Apropiat în , și în cele din urmă - Imaginile sale în număr de aproape – unele produse cu negative uriașe de x inchi – au mobilizat o „Egiptomanie” victoriană continuă Frith a contribuit și la narațiunea eroică a fotografului din străinătate (un detaliu caracteristic: „Mi-am pregătit pozele la lumina lumânării într-una din camerele interioare ale templului de pe acoperișuri erau suspendate grupuri de lilieci fetiți” [citat de Foster et al , p ]) Fotograful italo-britanic Felice Beato a urmat o carieră mondială exemplară însoțindu-l pe James Robertson la Constantinopol în , acoperind conflictul din Crimeea după plecarea lui Fenton, înainte de a călători în India pentru a fotografia în urma rebeliunii indiene din - (a ajuns în India) în februarie ) și apoi a călătorit în China, unde a documentat al Doilea Război al Opiului și apoi s-a stabilit la Yokohama în Japonia Beato a ajuns în India după desfășurarea principalelor evenimente ale Rebeliunii, dar a fost prezent în China pentru a documenta o nouă agresiune imperială pe măsură ce se desfășura La fel ca Fenton, el joacă un rol fundamental în orice istorie a fotojurnalismului (Lacoste ) După achitarea sa pentru uciderea iubitului soției sale în , Eadweard Muybridge, născut în Anglia, dar în mare parte rezident în SUA, a călătorit în America Centrală, la comanda Pacific Mail Steamship Company Ei l-au însărcinat să producă imagini care ar putea încuraja investițiile în agrobusiness local și s-a susținut că studiile sale asupra etapelor succesive de lucru în defrișarea pădurilor pentru producția de cafea au prefigurat studiile sale ulterioare despre locomoția animalelor și umane (Brookman , p ) La întoarcerea sa în , el a soluționat întrebarea lui Leland Stanford despre „tranzitul nesusținut” al cailor la galop și a început investigațiile fotografice stop-motion care să-i stabilească locul în istoria fotografică Muybridge este o figură interesantă în raport cu categoria „globalului” Călătoriile sale ridică întrebarea de ce tranzitul de la San Francisco la Guatemala subliniază mai clar un aspect al „globalului” decât călătoria sa (mult mai lungă) de la Kingston, Anglia (locul său natal) în Statele Unite Aici spațiul „Euro-Americii” este „ex-nominalizat”, redat nemarcat și nelocat Cariera lui Muybridge poate servi, de asemenea, ca exemplu de „provincializare” (Chakrabarty ), importul de la periferia „colonială” a unei practici care reconfigurează inima fostului nominalizat Carierele lui Fenton și Beato demonstrează, de asemenea, modul în care orice istorie a fotografiei implică inevitabil problema fotografiei ca practică globală, chiar dacă nu se numește în mod explicit ca fiind globală De la Calcutta la Constantinopol Diseminarea globală a fotografiei, „fluxul” acesteia, așa cum o numește Bate ( , p ), a fost extrem de rapidă Poate că nu este de mirare că François Gourand, agentul lui Daguerre, promova noua tehnică în marile orașe din SUA în (Bate , p ) Poate fi mai izbitor de observat că în octombrie au existat discuții despre „noul desen fotogenic în Societatea Asiatică din Calcutta (Pinney , p ) Procesul lui Daguerre a fost examinat în trei articole lungi în Bombay Times în decembrie aceluiași an, iar în ianuarie un comerciant cu amănuntul din Calcutta făcea reclamă la vânzarea camerelor Daguerreotype Localizarea fotografiilor Prima fotografie realizată pe continentul Africii poate fi datată pe noiembrie Autorii acesteia au fost pictorul francez Horace Vernet și elevul său Frédéric Goupil-Fesquet, care fuseseră înscriși de opticianul (și vânzătorul cu amănuntul de lentile pentru aparate foto) Noël- Marie-Paymal Lerebours pentru a demonstra potențialul extraordinar al fotografiei Fotografia înfățișa haramlik-ul viceregelui otoman Mohammed Ali, clădirea în care locuiau soțiile și copiii săi, „cu două figuri masculine indistincte în picioare în poarta ei” (Golia , p ) Goupil-Fesquet oferă o relatare memorabilă despre reacția lui Mohammed Ali: Barba îi tremura, încrețindu-și sprâncenele mari când farfuria fixă a fost scoasă din misterioasa ei baie, nerăbdarea viceregelui a fost înlocuită cu uimire și admirație „Este opera diavolului!” exclamă Mohammed Ali, examinând imaginea (citat de Golia , p ) Golia observă cum – interpretat greșit în mod corespunzător – răspunsul la această imagine fundamentală a servit pentru a semnifica o obsesie europeană pentru „ordonanța musulmană împotriva reprezentării umane”, în ciuda faptului că Mohammed Ali însuși avea să pozeze în curând pentru cameră (Golia , p ) Camerele au ajuns în Africa Subsahariană doar câteva luni mai târziu În ianuarie , un căpitan Bouët a folosit o cameră oferită de guvernul francez pentru a fotografia așezările de coastă de pe Coasta de Aur (Haney , pp - ), iar, în , misionarul scoțian Daniel West, călătorind în aceeași zonă, a consemnat că „este imposibil de descris entuziasmul și mirarea pe care le creează procesul fotografic” (citat de Haney , p ) Emigratul afro-american Augustus Washington a înființat un studio fotografic în Monrovia, capitala Liberiei în , iar ulterior și-a extins operațiunile prin Sierra Leone și Senegal: multe dintre dagherotipurile realizate de el în această perioadă supraviețuiesc în arhiva organizației care a fondat Liberia ca refugiu pentru sclavii eliberați, Societatea Americană de Colonizare (Haney , pp - ) Imaginea lui Vernet și Goupil-Fesquet, prima fotografie realizată în Africa, a fost, de asemenea, prima realizată în Imperiul Otoman, la care mai multe imagini de dagherotip timpuriu au fost adăugate de Goupil-Fesquet la Constantinopol în (Ôztuncay , p ) Alți fotografi europeni au rămas în oraș: în iulie , Compa, un student al lui Daguerre, a fost găsit câștigând existența fotografiend patronii cafenelei Taksim Beklvû Primul fotograf profesionist otoman, Vassilaki Kargopolou, un Roum (de origine greacă), și-a deschis atelierul în pe ceea ce era atunci Grand Rue de Pera din Beyoglu din Constantinopol (Ôztuncay , p ) Un ansamblu de tipul prezentat mai sus este ușor de compilat Demonstrează fluiditatea fotografiei încă de la începuturile sale și modul în care a depășit imediat orice limită geografică în Euro-America În câteva săptămâni și luni de la anunțul său european, fotografia a devenit o practică a conexiunilor și a rețelelor decentrate: a devenit ceea ce îmi propun să numesc „Fotografie de sistem mondial” Fostă nominalizare și locație Este natura a ceea ce Roland Barthes a numit „ex-nominalizare” care necesită ca o fotografie care este uneori abordată în categoria „globalului” să fie teme angajat în schimb prin întrebarea „locației” Ex-nominalizare este termenul Barthes folosit în Mitologii pentru a descrie procesul prin care o ideologică! faci disap-pere Categoria de care era preocupat era burghezia, „clasa socială care nu vrea să fie numită” (Barthes b, p ) Pentru Barthes, burghezia a fost sursa unei ideologii care „se poate răspândi peste tot și, astfel, își poate pierde numele fără riscuri” ( b, p ) Acesta este un set de observații care sunt destul de ușor de transpus în istoriile convenționale ale fotografiei Pentru început, am putea începe prin a observa că majoritatea istoriilor fotografiei ar trebui de fapt denumite (de dragul acurateței geografice) istorii ale fotografiei în Europa și America de Nord (vezi capitolul din acest volum) Acestea sunt istoriile practicilor care nu sunt obligate să marcheze locația lor ca undeva anume Istoriile practicilor din afara nucleului fostului nominalizat sunt de obicei prezentate ca „întârziate” (Chakrabarty ) și vor avea prefixe precum „peruvian” sau sufixe precum „în India” de tipul celor care sunt incompatibile cu cunoștințele ex-nominate Unele dintre dilemele cu care ne confruntăm pe măsură ce ne apropiem de „locația” fotografiei ar putea fi clarificate printr-o scurtă luare în considerare a carierei a doi fotografi: unul japonez și unul ceylonez Primul dintre aceștia, Yasuzo Nojima, s-a născut în în afara orașului Tokyo și s-a impus ca un pictorialist de frunte (Figura ) El a sponsorizat și publicat jurnalul de fotografie Koga (Light Pictures), care a contribuit la introducerea fotografiei Neue Sachlichkeit în Japonia și a murit după o lungă boală în (Maggia și Dall'Olio ) Al doilea fotograf, Lionel Wendt, a fost Figura Yasuzo Nojima, Torso nud ( ) Sursa: Muzeul Național de Artă Modernă, Kyoto Reproduce cu permisiunea Localizarea fotografiilor născut la Colombo în , a studiat muzica la Londra, a scris și a povestit faimosul documentar de pionier al lui Basil Wright, Song of Ceylon în (Wright l-a descris ulterior drept „unul dintre cei mai buni fotografi ai lumii la acea vreme” [citat de Fonseka , p ) ]), și-a expus fotografiile (atât pictorialiste, cât și experimentale) la Londra în și a murit la Colombo în Nojima și Wendt exemplifică ambii complexitatea gândirii despre relația dintre locație și fotografie Fiecare dintre operele lor articulează un simț distinctiv al vieții japoneze și ceyloneze și totuși ambele sunt configurate în esență de un cosmopolitism foto-grafic Sunt cosmopoliți dedicați unui anumit localism esențializator, deși s-ar putea spune că acela al majorității fotografilor Luați în considerare observația lui Shinji Kohmoto că: „Yasuzo Nojima a fost un „băiat modern” în cel mai bun sens Nojima a venit să-și demonstreze talentul în lumea geijutsu shashin (fotografie artistică) din Japonia, unde kaiga shugi shashin (fotografie picturală) a fost apoi în plină desfășurare” (Kohmoto , p ) Mă interesează nu atât informațiile specifice pe care le oferă Kohmoto, cât efectul asupra cititorului reîncadrării fotografiei de artă și pictorialismului în transliterarea lor japoneză: cum diferă geijutsu shashin de „fotografie de artă” și care este cariera japoneză Pictorialism? În mod similar, în ceea ce privește Wendt, cum să interpretăm, de exemplu, descrierea lui Pablo Neruda despre el ca „figură centrală a unei vieți culturale rupte între zgomotele morții ale Imperiului și o evaluare umană a valorilor neexploatate din Ceylon” ( citat de Fonseka , p )? Wendt era un entuziast al modernismului britanic (deținea o imagine a vorticistului Edward Wadsworth), l-a convins pe renumitul artist de avangardă George Keyt să-și transfere energiile de la poezie la pictură și va fi descris în presa din Ceylon drept unul dintre „ băieții răi ai modernismului ” Subiectele sale au variat de la studii pictorialiste asupra vieții rurale ceyloneze, scene rituale caracterizate de o contemplativitate „budistă”, montaje extravagante inspirate de René Magritte și Giorgio de Chirico și imprimeuri solarizate de nuduri inspirate de experimentele lui Man Ray din anii (vezi capitolul) din acest volum) (Figura ) Poate cea mai bună paralelă cu această complexitate ar fi acel arc mare de Foto-Modernitate central-europeană care – în analiza revelatoare și incisivă a lui Matthew S Witkovsky – unește practici și atitudini similare improbabile: „Pentru toate conotațiile sale de cosmopolitism urban și progres industrial , modernitatea din Europa centrală a inclus deschideri semnificative către viața rurală, nonindustrială” ( , p ) Wendt și Nojima par mult mai puțin constituiți periferic și cu siguranță eliberați de dihotomia maniheică a lui Neruda, citită odată pe fundalul abordării lui Witkovsky, și poate cu atât mai puțin atunci când sunt puse împotriva observației lui Colin Ford că tot modernismul fotografic hegemonic era (ciudat, dar adevărat) de origine maghiară ( Ford ) Locația și practicile anormale și divizate ale lui Nojima și Wendt se dovedesc a fi surprinzător de ușor de suturat cu practici europene moderniste la fel de complexe determinate de un „romantism agrar copleșitor de important” În Europa centrală, notează Witkovsky, „a deveni modern însemna parțial „recuperarea” legăturilor cu înțelepciunea populară și cu pământul însuși, legături care se presupune că fuseseră rupte de inversările incontestabile ale istoriei” ( , p ) O altă modalitate de a aborda problema fostei nominalizări ar putea implica imaginarea unui spectru cu „fotografie” la un capăt și „cultură” la celălalt Ceea ce s-ar putea numi istoria fotografică „de bază” (prin care mă refer la aceea care descrie practicile euro-americane) șterge „cultura” ca o problemă, în timp ce istoriile „periferice” sau „regionale” în virtutea însăși regionalității lor tind să pună în prim plan „culturale” ” dimensiuni de Teme Figura Lionel Wendt ( ), Untitled nd imprimeu cu gelatina de argint Sursa: Christopher Pinney practică În parte, aceasta reflectă condițiile neo-coloniale continue ale istoriei fotografice globale în care, așa cum a remarcat Deborah Poole, „ lumea non-europeană și imaginile ei au fost în mod ciudat eliminate din aproape toate istoriile fotografice care încearcă să lege fotografia cu istoria a sistemelor disciplinare și ideologice făurite în apogeul epocii coloniale a Europei” ( , p ) Subiectul euro-american „suveran” despre care a scris Dipesh Chakrabarty (și care, în istoriografia convențională, a fost acum în mare măsură strămutat) rămâne – în istoria fotografiei – viu și bine Fosta nominalizare a centrului durează: fotografia britanică și franceză este doar „fotografie”, în timp ce fotografia africană sau indiană este întotdeauna configurată de o specificitate „locală” de neclintit Ex-nominalizare versus teritorializare Acest accent pe localitate este simptomatic al unei logici „teritorializante”: fotografia importată în India, Japonia sau Peru, presupusă într-un anumit sens a fi franceză sau engleză, este cooptată de un nou set de practici indiene, japoneze sau peruane Aceste trei locații sunt locuri de literatură în creștere rapidă Peru, de exemplu, a făcut obiectul unei monografii scurte, dar semnificative despre practica fotografică timpurie de Keith McElroy ( ) McElroy urmărește sosirea la Lima a dagherotipistului francez Maximiliano Danti în al cărui studio, notează el, a fost deschis cu o lună mai devreme decât orice studio similar din Berlin ( , p ) Dagherotipişti itineranti din Lima au înflorit alături de entuziasmul pentru panorame Localizarea fotografiilor precum El Gran Cosmorana, El Diorama și El Gran Gabinete Optico ( , p ) La sfârşitul anilor şi începutul anilor , dagherotipiştii din Peru erau preponderent din Franţa şi Statele Unite, iar în această mică parte a Americii Latine putem observa promovarea activă a unui sistem global emergent de așteptări: practicienii francezi au subliniat cultura și rafinamentul pe care îl au au putut oferi, în timp ce fotografi americani au subliniat „viteza, prețurile și competența tehnică” ( , p ) Fotografia pe hârtie a fost introdusă în Lima în , moment în care, sugerează McElroy, dagherotipul devenise „atât de mult o parte din gândirea publică, încât a fost folosit într-un sens literar”, în același mod în care desenul și pictura informaseră limbajul metaforic în epoci anterioare Termenii spanioli pentru „dagherotip” și „fotografie” au înlocuit utilizarea anterioară a „schiță” și „portret” ( , pp , ) McElroy prezintă un portret al Peru-ului ca spațiu transformat de prezența fotografiei, prezență care a dat naștere la diverse controverse Popularitatea cartes-de-visite în anii , de exemplu, a făcut ca un editorialist din El Comercio să se plângă de faptul că cererile pentru o fotografie de la toți cei pe care i-a întâlnit costau fiecare individ undeva în regiune de de dolari SUA ( , p ) Acesta a fost un răspuns la cerințele fotografiilor ca mărfuri, o calitate neinflată de „peruanitatea” McElroy observă că „Capitalismul a fost armatura de necontestat care a dat formă studiourilor și imaginilor și a fost crezul incontestabil al fiecărui fotograf care a lucrat în Peru” ( , p ) Observați aici cum – chiar și negativ – a apărut problema locației Chiar și în absența acesteia (practici neinflexate de „peruanitatea”), cererea pentru o anumită nominalizare se face simțită Am putea explora această presiune în alte moduri și într-o manieră care, în auto-reflexivitatea cu privire la propria mea gândire anterioară, dezvăluie măsura în care acest text actual servește ca un fel de exorcizare a propriilor mele concepții greșite „antropologizate” anterioare McElroy observă popularitatea fotografiei post-mortem, practicată încă din în Peru La mijlocul anilor , tipurile de porțelan pentru uz mortuar au devenit foarte populare, într-adevăr atât de populare încât un jurnalist din Lima a scris despre existența unei „alte Lima”, o Lima „în efigie”: Înțelepții și proștii, bogații și săracii, cei mari și micii, cei vii și cei morți, cei slabi și cei grasi, cei frumosi și cei urâți ! O, vitrinele atelierului sunt Valea lui Iosafat (citat de McElroy , p ) De când am citit prima dată asta, acum peste de ani, relatarea mi-a rămas în minte ca un fel de cristalizare exotică a „fotografiei în Peru”, unde proliferarea fotografiei a produs o societate în umbră, o societate în efigie Cu privire la retrospectivă, văd că îndeplinește (sau, mai exact, am făcut-o să îndeplinească) o funcție „antropologică” nominalizantă de particularizare Părea să exemplifice o localizare a practicii de genul pe care antropologii (varietatea social-culturală) au fost instruiți în mod tradițional să o localizeze Această sensibilitate a stat la baza multor ipoteze din Camera Indica, prima mea carte – o etnografie a fotografiei populare din centrul Indiei – al cărei titlu i-a genuflexat lui Barthes, dar a invocat și ierarhia Camera ca specie și Indica ca gen (Pinney ) Aceeași sensibilitate a fost cea care a informat introducerea unei colecții coeditate (Pinney și Peterson ) în care am proclamat că volumul „refuză istoriile tehnologice prin dezvăluirea tradițiilor lungi de manipulare fotografică și concluzia că practica culturală este adevăratul motor al fotografiei” (Pinney , p ) teme McElroy însuși nu face o revendicare excepționalistă peruană pentru acest material post-mortem, alegând în schimb (înțelept) să-l integreze într-o observație generală despre ceea ce el numește „a treia stare” a fotografiei între viață și moarte; ceva asemănător, poate cu „a doua conștiință” a lui Ernst Jünger sau chiar cu „inconștientul optic” al lui Walter Benjamin (vezi capitolul din acest volum) Publicațiile ulterioare (cum ar fi Ruby ) au documentat centralitatea fotografiei post-mortem pentru fotografia din SUA de la mijlocul secolului al XIX-lea Pinney ( ) și Strassler ( ) sugerează că astfel de practici pot fi găsite oriunde mor oamenii, înainte de a fi suficient de „arhivate” fotografic în timpul vieții lor Din aceasta, s-ar putea concluziona că practicile post-mortem reflectă întâlnirile diferențiate ale societăților cu fotografia, mai degrabă decât credințele „culturale” despre moarte sau închinarea strămoșilor Viziunea, rasa și modernitatea ( ) a lui Deborah Poole, extrem de semnificativă, a avansat înțelegerea fotografiei atât ca „practică tehnică”, cât și ca practică valorificată la agendele locale Ambele sunt ținute în tensiune creativă Pe de o parte, este avansat un argument benjaminian despre „estetica aceleiași” a fotografiei, prin care „echivalența sau comparabilitatea” carte-de-visite devine un agent pentru posibilitatea „diferenței” rasiale Uniformitatea reprezentării pune în prim plan variabilitatea somatică în moduri în care tehnologiile anterioare nu au făcut-o În acest sens, „cartele de vizită andine ne pot ajuta să regândim atât istoria fotografiei, cât și istoriile paralele ale colonialismului și ideologiilor rasiale” ( , p ) Alături de aceasta, Poole explorează mobilizarea fotografiei ca parte a indigenismului sau a noii mișcări native din Peru prin Juan Manuel Figueroa Aznar și, ulterior, Martin Chambi (Poole , p și urm ) În mod esențial, însă, poziționează dezvoltările fotografice andine într-un sistem mondial Poole nu evocă o zonă de activitate fotografică care este detașată de evenimentele din altă parte ca o „cultură” distinctă Mai degrabă, ea propune o „economie vizuală” mai cuprinzătoare în care practicile locale sunt prinse în capcană Ea explică modul în care un boemism care a fost înfruntat burgheziei în Europa a fost refractat în lumea andină într-o opoziție spațială (în acest caz, celebrarea Cusco ca o cetate Inca, opusă centrului colonial din Lima) O identificare artistică transnațională a fost tradusă printr-o categorie locală – walaychu (Poole , p ) – într-un atașament sentimental față de pământ Indigenismul pe care acest lucru l-a stimulat a fost o pastișă de împrumuturi globale a căror „localitate” a fost un produs al unei istorii mondiale coloniale complexe Chambi ar păstra o aderență pe tot parcursul vieții la puritatea imaginii fotografice, dar alți fotografi indigeni, precum Juan Manuel Figueroa Aznar, ar folosi din ce în ce mai mult vopseaua alături de fotografie În parte, acest lucru s-a datorat faptului că fotografi andini nu au putut invoca pedigree-urile europene (la fel ca diferitele studiouri conduse de europeni din Anzi) pentru a-și diferenția produsele comerciale Suprapictura (de exemplu, în tehnica etichetatăfoto-óleo) a reușit să ofere „atât aura unei opere de artă originale, cât și alura modernității ca tehnologie industrială și, mai ales, importată” (Poole , p ) Relatarea exemplară a lui Poole despre modul în care „localizarea” este parțial o funcție a unui sistem fotografic mondial poate fi în mod util contrastată cu studiul de pionierat, dar defectuos al lui Judith Mara Gutman Through Indian Eyes ( ) Gutman a căutat să stabilească modul în care o tehnologie importată a fost înclinată în scopul durabilității practicilor estetice indiene și cum fotografia a devenit, în acest context, efectiv o formă de pictură târzie Afirmația lui Gutman privind „localitatea” fotografiei indiene este inițial articulată Localizarea fotografiilor în cadrul unei paradigme eliberatoare: „Până acum am fost atât de legați din punct de vedere cultural încât am considerat în general imaginile europene sau occidentale drept „standard” pentru toate imaginile fotografice” (Gutman , p ) Practica pe care o descrie deține promisiunea de a contesta această hegemonie euro-americană, dar nu, din păcate, fosta ei nominalizare Strategia ei este instructivă pentru că, deși este admirabilă din multe puncte de vedere, ajunge să urmărească o călătorie care ajunge să nominalizeze fotografia indiană în toată particularitatea ei excepțională Ea pune câteva întrebări interesante despre „ce a fost indian”, având în vedere istoria complexă a cuceririi și conversiei din sub-continent, dar, în cele din urmă, optează pentru estetica curților din nordul Indiei și un set de practici care (atunci când sunt puse împotriva lui Poole) abordare) sunt despuiate de istoricitatea lor Fotografiile pe care le găsește și le elogiază sunt cele care demonstrează continuitatea între o tehnologie extraterestră și o estetică „indigenă” și care în această continuitate eviscerează istoria: „aceste imagini indiene au făcut parte dintr-o istorie a tradiției indiene și a modelării vizuale Au folosit aceeași organizare a spațiului ca și cum modelul pentru o fotografie ar fi fost amintit dintr-un inconștient colectiv ” (Gutman , p ) Istoria în această încarnare denotă o „tradiție” produsă prin sutura culturii cu localitatea Aceasta nu este o istorie caracterizată de contingență sau de mimica și traducerea complexă a unui sistem mondial Este ușor de citit textul lui Gutman ca o lecție obiect de esențializare culturală, dar probabil că este la fel de important să-l plasăm alături de studiile de fotografie ex-nominalizate, cum ar fi influenta fotografie a lui Peter Galassi, Before Photography ( ), care a căutat să explice fotografia în termeni de prealabil -set existent de conventii si asteptari reprezentative S-ar putea să le considere alternative politice neradicale la analizele foucaultiene emergente ale vremii (de exemplu, Burgin ) Dacă „Școala Politehnică din Centrul Londrei” se referea la modul în care puterea disciplinară a statului informa imaginile, „Școala din New York” (atât Galassi, cât și Gutman aveau sediul în New York) a respins o politică radicală și a susținut tenacitatea tradiției culturale ca fiind determinantul a ceea ce s-a întâmplat în cadrul fotografiei Ambii au fost de acord că „tehnologia” fotografiei nu a schimbat nimic, sau cel puțin foarte puțin O narațiune similară poate fi dezvoltată pentru Japonia După încercarea zădărnicită a lui Shunnojo-Tsunetari din și succesul ulterior din de a importa o cameră dagherotip în Nagasaki, Eliphalet Brown a dus o cameră dagherotip în Japonia, ca parte a expediției din a comodorului Perry, iar în același an a apărut primul manual japonez de dagherotip (Kijutsuo) Utilizarea dispozitivelor noi din Occident]) și atunci este doar o chestiune de timp până când fotografia apare întruchipată într-o formă teritorializată Astfel, Kinoshita Naoyuki în relatarea sa extrem de interesantă ne îndreaptă atenția către cooptarea fotografiei ca „ihai”, tăblițele memoriale din lemn „pe care erau scrise numele budiste ale decedaților” (Naoyuki , pp - ) În istoria fotografiei, regionalizarea este, așa cum am sugerat, un semn al asimetriilor centru-periferie Dar este și dovada unei dorințe mai generale de a dizolva practica tehnică în balsamul activității umane eroice Fotografia în aceste relatări este pur și simplu, sau în principal, un vid, care așteaptă să fie umplut de practicile culturale și istorice preexistente Aceste povești de fotografie sunt ca acele narațiuni obiectuale din secolul al XVIII-lea („Povestea țevii mele”, etc ) descrise de Barthes, despre care el a sugerat că nu sunt de fapt poveștile obiectelor în sine, ci ale mâinilor între care acele obiecte au trecut (Barthes a) Aceste povești ale culturii eroice și ale omului eroic care triumfă asupra camerei sunt articulate într-o alegere structurată între Teme ceea ce Latour descrie ca noțiune de tehnologie ca „instrument neutru” și reversul ei, tehnologie ca „destin autonom”, o dihotomie care ar putea fi reformulată ca o alegere între „cultură” versus „determinism tehnologic” (Latour , pp ) - ) Terra Infirma: Fotografia dincolo de națiune Latour deschide calea către un alt tip de istorie a fotografiei, una care permite o evadare de la alegerea fie a unui determinism tehnologic, pe de o parte, fie (pe de altă parte) a credinței în neutralitatea fotografiei în care ceea ce contează este individual remarcabil practicieni sau „indianitatea” sau „peruanitatea” fotografiei, toate care dau culoare unui spațiu liber Latour a explorat inițial această problemă luând în considerare relația dintre arme și oameni înarmați, care poate fi văzută ca având o relație absolut analogă cu camera și cameraman Cele două propoziții „armele ucid oamenii” și „armele nu ucid oamenii: oamenii ucid oamenii” exemplifică (în opoziția simplistă a lui Latour) alegerea inutilă între tehnologie ca „destin autonom” și reversul ei, „instrument neutru” În prima relatare, pistolul acționează „în virtutea unor componente materiale ireductibile la calitățile sociale ale pistolarului”; în cealaltă, pistolul este un „purtător neutru al voinței umane” Alternativa, care unește oamenii și non-oamenii „unul în altul”, implică o translație între esențe ale subiectului și obiectelor către „actorul hibrid care cuprinde pistolul și pistolul”: un actant colectiv ( , p ) - ) Acest lucru oferă (potențial) un model util pentru a gândi despre practica încurcată care coerează în jurul formelor traduse de camera și cameraman - acea „instituție-obiect” (Latour , p ), pe care am putea-o numi „lucrare cu camera” Dar aceasta este doar jumătate din poveste, pentru că „încurcărea” trebuie să aibă o istorie Fotografia nu este ceva care cad magic în societate preformată ca o „tehnologie” determinată Este, de la început (și rămâne până astăzi) neclar și incert Potențialul fotografiei a trebuit să fie explorat experimental prin implicarea cu subiecte la fel de neclare și incerte și o istorie și o temporalitate încețoșată și incertă care a reconstituit toți acești termeni Argumentul general al lui Latour implică prezența fantasmatică a categoriilor tronate în ceea ce el numește „Constituția modernă”, dintre care cele centrale sunt subiecte și obiecte Titlul unuia dintre textele cheie ale lui Latour, We Have Never Been Modern ( ), indică spațiul paradoxal particular pe care îl evocă: o modernitate tenace care este atât prezentă, cât și inexistentă, simultan persuasivă și improbabilă Problema cu categoriile ("purificate"), cum ar fi subiectele și obiectele, este că acestea au devenit parte a unei realități cotidiene percepute și, în același timp, sunt, de asemenea, considerate a fi din ce în ce mai incapabile să descrie hibriditatea complexă a lumii (Latour , p ) Cam la fel s-ar putea spune despre statul-națiune Accentul lui Arjun Appadurai ( ) asupra „peajelor” ne îndreaptă atenția către spațiile multiple ale „post-naționalului” În mod paralel, Prasenjit Duara a subliniat modul în care acele tehnologii (cum ar fi „proliferarea mass-media”) de care depindeau statele-națiune „pentru a facilita proiectul de construire a națiunii” ( , p ) au avut și ele puterea de a anula acele proiecte Cu toate acestea, în ciuda acestui fapt, există încă rezistență savantă la istoriile care „nu aparțin unei națiuni contemporane” ( , p ) Acest atașament continuu față de statul național ca locație pentru fotografie ridică multe probleme Justine Carville, discutând despre istoriografia „Fotografiei irlandeze”, Localizarea fotografiilor observă unele dintre capcane El observă că înainte de sondajul său recent, au existat două istorii de fotografie în Irlanda ( , pp - ) Ambele proiectează retrospectiv asupra secolului al XIX-lea și începutul secolului XX diviziunea politică dintre Statul Liber/Republica Irlanda și Irlanda de Nord care datează din încoace Astfel, o carte prezintă o poveste din Sud, cealaltă prezintă o istorie din Nord O enigmă paralelă a fost confruntă de Where Three Dreams Cross, o expoziție majoră de fotografie din Asia de Sud, prezentată la Whitechapel Gallery și Fotomuseum Winterthur în (vezi Ogg ) Planuită inițial ca o emisiune de fotografie „indiană”, sa confruntat cu paradoxul de a fi nevoit să rețineți că multe imagini importante au fost realizate în locații care, după Independență și Partiție, în , nu mai erau în India În consecință, spectacolul a fost reformatat ca fiind implicat cu Asia de Sud în general (adică India, Pakistan și Bangladesh) și, ulterior, au fost incluse o mulțime de lucrări importante recente și contemporane din Pakistan și Bangladesh Dar, la rândul său, aceasta a reînviat o posibilitate anacronică că unele imagini făcute înainte de au fost realizate în locații care aveau să devină Pakistan sau Bangladesh O istorie politică ulterioară a servit la atenuarea „indianității” unor astfel de fotografii, deși au fost, fără îndoială, „realizate în India” Istoria politică aprig contestată care a dus la Partițiune (crearea Indiei și a Pakistanului de Est și de Vest) în și, ulterior, la independența Pakistanului de Est ca Bangladesh în a subliniat dificultatea de a expune fotografii care nu fuseseră încă „salvate” din națiune (pentru a amintim Duara) În funcție de anul creării, o fotografie ar putea fi teoretic etichetată cu o locație care era „India”, „Pakistanul de Est” sau „Bangladesh” Parțial ca răspuns la această dilemă și cu ajutorul unui titlu minunat (din Miercurea Cenușii a lui TS Eliot), Where Three Dreams Cross a evitat complet astfel de enigme locaționale „Încrucișarea” sau amestecarea acestor „vise” naționale a fost o soluție imaginativă la ceea ce am putea considera problema statului național Desigur, aceasta este o problemă cu o istorie mult mai lungă în contextul expozițiilor fotografice și ar fi neglijent să nu abordăm pe scurt acel monument major al extra-naționalului, Familia lui Edward Steichen din , care a susținut ceea ce Barthes a numit „roca solidă” de natură umană universală” ( b, p ) asupra istoriei și politicii (vezi capitolul din acest volum) După cum se potrivește timpului său, aceasta a fost o sărbătoare a unei umanități esențiale în ceea ce Blake Stimson descrie ca o „lume nucleară postnaționalistă, postreligioasă” ( , p ) Utopismul expoziției a avut două dimensiuni interdependente: lipsa locului și universalitatea Locul sau locația ar fi reintrodus acea istorie și politică pe care expoziția, în angajamentul său față de un subiect uman universal, s-a angajat să le desființeze Universalismul – ceea ce Adorno a numit în mod memorabil „băiatul de a nu uita umanitatea” (citat de Stimson , p ) a înscris acel totem central al Constituției moderne, subiectul „uman” Steichen, într-adevăr, a primit un premiu de către Liga Urbană pentru că „a făcut omenirea mândră de umanitatea sa” (Stimson , p ) Fotografia sistemului mondial Studii precum cea a lui Gutman localizează și stabilesc India ca o locație stabilă, determinată de tradițiile specifice site-ului Cu toate acestea, mai multe studii sugerează că populațiile itinerante sau transnaționale operează în mod constant în avangarda istoricului de teme procesul a ceea ce am putea numi fotografiere: colonizatori europeni; chinezii din Indonezia (care au contribuit la identificarea fotografiei cu o „modernitate „extraterestră” [și] circulație translocală” [Strassler , p ]); și grupul care este relevant pentru studiul lui Gutman asupra fotografiei în India, Parsi Refugiați zoroastrieni, stabiliți în mare parte în Bombay, Parsis au fost importanți printre membrii fondatori indieni ai Societății Fotografice din Bombay și au condus multe dintre cele mai vechi studiouri fotografice comerciale din zona Kalbadevi din Bombay, zona liminală dintre „orașul alb” și „orașul negru” ” Arhiva portretelor indiene „realiste sentimentale” care este vândută în Bazarul Chor (bazarul hoților), puțin la nord de Kalbadevi, miile de carte de vizită și carduri de cabinet produse de studiourile din Bombay, decolorate și nu atât de decolorate, Surat și alte orașe importante din vestul Indiei dezvăluie entuziasmul lui Parsis pentru ceea ce ar putea produce camera Aș estima că % din fotografiile din secolul al XIX-lea care se găsesc la Chor Bazaar îi înfățișează pe Parsi (singurat, conjugal sau în grupuri) Majoritatea acestor fotografii au fost produse de studiourile Bombay, dar împrăștierea imaginilor din Surat, Baroda, Mhow și Neemuch oferă o privire asupra intereselor comerciale care i-au determinat pe antreprenorii Parsi la nord de Bombay Cu toate acestea, printre aceste fotografii produse în India, există un filon mai subțire, dar totuși obișnuit de imagini care urmăresc călătorii mai lungi către Singapore, Batavia, Hong Kong și Shanghai WJT Mitchell a întrebat: „Ce ar însemna să vorbim despre imagini ca migranți, ca imigranți, ca emigranți, ca călători, care sosesc și pleacă, care circulă, trec, astfel apar și dispar?” ( , p ) Cartele de vizită și cardurile de cabinet din Hong Kong, Singapore și din alte părți încurajează o combinație ușoară a migrantului uman și a migrantului fotografic: condiția fotografiei (în care, după cum a remarcat Barthes, „nu pot nega niciodată că lucrul a fost acolo” [ , p ]) este că cele care apar în aceste imagini se aflau în acele locații și este nerezonabil să nu presupunem că aceste imagini au fost solicitate nu numai să reprezinte și să întruchipeze actul călătoriei, ci și formate (în virtutea portabilității lor) o parte a bagajului literal al acelei călătorii: așa, la urma urmei, așa au ajuns ei în Bombay Recunoașterea itinerației care informează multe practici fotografice poate ajuta la erodarea granițelor de localizare și teritoriale pe care anumite abordări ale fotografiei în formele sale nominalizate au căutat să le stabilească Putem face acest lucru și printr-o itinerație paralelă a metodei, care ne-ar putea încuraja să ne gândim la paralele între practicile de fotografie situate diferit În propria mea lucrare „antropologică” anterioară, am subliniat specificul practicilor de studio indiene și am încercat să le teritorializez printr-o analiză a concepțiilor locale despre personalitatea și potențialul criminalistic al somaticilor (sau pentru a spune mai simplu, măsura în care se așteptau telespectatorii locali) corpuri și suprafețe pentru a dezvălui informații de încredere) În lucrările ulterioare, cu beneficiul unei cunoștințe despre practicile de studio în altă parte (de exemplu, în Ghana prin munca lui Tobias Wendl), dar și cu beneficiul unei înțelegeri mai complete a unei descoperiri teoretice cheie a lui Barthes în Camera Lucida ( ), am a ajuns să înțeleagă că studiul etnografic detaliat al practicilor fotografice ar trebui, de asemenea, să alimenteze o istorie mai largă a fotografiei, mai degrabă decât să ofere pur și simplu o notă de subsol nominalizată pentru o istorie a fotografiei fost nominalizată (cu alte cuvinte, o relatare a ceea ce fotografia „în India” [ sau „Peru” sau „Japonia”] este spre deosebire de ceea ce este fotografia „în general”) Localizarea fotografiilor Lecții de la Studio O prezentare mai detaliată a acestui lucru și a legăturilor dintre locații ar putea clarifica consecințele pe care le-ar putea avea pentru teoretizarea unei „fotografii cu sistem mondial” În India, ca și în alte părți, puterea camerei s-a înțeles că rezidă în capacitatea sa de a surprinde un eveniment, mai degrabă decât ceva atât de abstru ca „realitatea” Într-un studio, acest eveniment este creat de ansamblul de ipostaze și accesorii prezentate camerei în momentul expunerii Este marcat de particularitatea și specificul a ceea ce Barthes numea corpul (corpul), a cărui singularitate a contrastat-o cu generalitatea corpusului ( , p ) Corpus poate înlocui aici conceptul problematic „realitate” Ea denotă toate acele concepte abstracte și normalizate care sunt atât de des invocate în discuțiile despre fotografie (este imaginea „adevărată”? sau, dimpotrivă, camera „minte”?) Conștientizarea faptului că o fotografie poate oferi doar un corp singular – așa cum spune Barthes „evenimentul nu este niciodată depășit de dragul altceva” ( , p ), că este întotdeauna legat de specificul momentului expunerea — poate fi văzută ca informează o lungă linie de practică fotografică în India Evenimentul fiecărei fotografii devine o lume distinctă, una în care ceea ce contează este corectitudinea încadrării în acea lume Întrebarea secundară a potrivirii dintre acea lume și o lume mai largă (corpusul) nu este, nenumărații practicieni indieni par să fi înțeles, strict vorbind, o întrebare fotografică Este o consecință a tehnicii fotografiei și a încurcării sale necesare în specificul timpului și al locului, că nu poate merge niciodată dincolo de corp și spre corpus Camera înregistrează ceea ce este plasat în fața ei și este incapabilă de una singură să facă distincții cu privire la relația urmei sale vizuale cu normativitatea psihică, socială sau istorică Un alt mod de a numi evenimentul este „profilmic” Celebrarea profilmicului ca spațiu al „contingenței suverane”, în care tot ceea ce contează este corectitudinea potrivirii în imagine (mai degrabă decât un acord cu altceva preexistent), este, de asemenea, evidentă în lucrarea lui Umrao Singh Sher- Gil, filozoful, sanscritist, persan și pasionat de fotografie, tatăl marii pictori moderniste din India, Amrita Sher-Gil Vivan Sundaram spune că Sher-Gil a fost unul dintre pionierii invizibili ai fotografiei moderne din India A experimentat cu autocromi și a realizat stereoscopuri, dar cea mai puternică moștenire a sa constă în elaborarea lui prezentare de sine prin fotografie Sundaram notează modul în care aceste autoportrete „explorează o serie de caracterizări: o afirmare a ființei fizice a [Sher-Gil], chipul său intelectual, stările lui melancolice, ființa sa liminală” ( , p ) Ființa fizică a lui Sher-Gil este afișată într-o serie de imagini în care stă în dhoti sau pantaloni scurți, cu brațele întinse pentru a-și afișa pieptul gol În aceste imagini, el joacă rolul yoghinului neîncrezător, respectuos de sine, dar nesigur de valoarea lui Melancolia pătrunde în alte autoportrete în care Sher-Gil se prezintă (era un adept înflăcărat al lui Tolstoi și avea „vestia sa concepută să semene cu tunica în care era fotografiat de obicei Tolstoi” [Ananth , p ]) ca un rus hibrid intelectual și țărănesc, cu fața ieșind dintr-o barbă albă rătăcită – pe rând hotărât, stoic și aparent împovărat de propria luptă a țării sale cu feudalismul și stăpânirea tiranilor Autoportretele ulterioare mută sensul departe de față și pe repertorii de alte semne În imaginile în care Sher-Gil apare în fața raftului bibliotecii sale sau pozând la un birou pe care sunt grămezi de volume învățate Teme stivuită, chipul este în continuare chemat să semnifice, dar, ca astronom care se uită prin telescop, vedem pur și simplu corpul care îndeplinește rolul, iar ca scriitor, așezat pe patul său, el este doar o neclaritate a activității în timp ce ciocănește departe la mașina lui de scris Investigația extinsă a lui Sher-Gil asupra multiplelor sale încarnări fotografice găsește o rezonanță profundă în practicile portretistice vernaculare În mediul rural și în orașele mici din centrul Indiei, studioul își păstrează un loc central în întâlnirile majorității oamenilor cu fotografia Camerele din ce în ce mai ieftine și ușor de utilizat nu au susținut încă practici serioase de autofotografie: consumatorii încă aleg să se predea impresarilor lor de studio local, în speranța că sub conducerea lor calificată vor „iși mai bine” (Pinney , p ) Acest sentiment de a dori să iasă mai bine în fotografiile lor - este se bhi zyada achha mera photo ana chahie - este aspirația fiecărui vizitator al studioului Ei denotă prin aceasta dorința de a nu replica ceva preexistent (de exemplu, acea subiectivitate imposibilă a cine sunt ei cu adevărat), ci de a se supune tehnicienilor profilmici magistrați care sunt capabili, prin folosirea costumului, a fundamentelor , iluminarea și unghiurile camerei pentru a produce poziția, aspectul, punerea în scenă sau expresia dorite Un astfel de tehnician este Vijay Vyas de la Sagar Studios, care a remarcat că „toată lumea vrea să arate cel mai bine” și apoi a trecut la catalogarea activităților și intervențiilor care au alimentat zona transformatoare a filmului: ei speră că vor arăta cel mai bine în fotografii Ei nu vor să-și poarte hainele de zi cu zi La fel ca tine, dacă vrei să-ți faci o fotografie, îți vei peri părul, vei purta cea mai bună cămașă Ei nu vor fotografii vastavik [realiste] Întotdeauna spun că vreau să arăt bine toată lumea spune că sunt așa, dar vreau să ies mai bine decât asta în fotografia mea Așa că încercăm (citat în Pinney , p ) Toate aceste observații ar putea oferi baza unei relatări de localizare care a subliniat construcțiile culturale ale personalității și ale genului și care leagă aceste practici cu o ontologie hindusă de durată și/sau estetică cinematografică comercială (care informează anumite aspecte ale practicii în studio) Barthes, însă, ne permite să extragem o concluzie pe care o putem exporta în alte locații: acești vizitatori de studio par foarte neinteresați de înregistrarea istorică a „altceva,” a corpusului, alegând în schimb specificitatea și libertatea oferite de „Contingența suverană” a corpului Am putea dori să exportăm această concluzie în Franța, să o exportăm direct înapoi în inima fostului imperiu nominalizat Dar, în schimb, să ne ocolim prin examinarea antropologului Tobias Wendl asupra exploatării posibilităților profilmicului de către fotografi ghanezi Mobilizând îmbrăcăminte cu stil ascuțit și fundaluri pictate fantastice ale „o societate idealizată a consumului de masă”, studiourile din Ghana celebrează faptul că este imposibil să negi (pentru a ne aminti observația menționată anterior a lui Barthes) că „lucrua a fost acolo” ( ) , p ) Fundalurile studiourilor înfățișează interioare interne burgheze luxoase, frigidere bine aprovizionate, aeroporturi internaționale și peisaje urbane dramatice Un fotograf din Kumasi, Alfred Six, s-a descris ca fiind un „făcător de regi” și poseda „toate accesoriile necesare pentru a transforma cetățenii obișnuiți în șefi tradiționali de regi și femeile în ohemmaa (regine-mame) Un alt fotograf, Philip Kwame Apagya, oferă un fundal de studio cu „umbrela regală tradițională a regilor Ashanti”” (Wendl , p ) „Lucru care a fost acolo” produce efecte instabile Pe de o parte, este cu totul convingător: Apagya povestește modul în care cariera sa de succes („ca un jet care decolează”) Localizarea fotografiilor era îndatorat cu mediile sale realiste și foarte colorate Oamenii au văzut fotografiile rezultate și au răsuflat „Ce frumos! O încăpere plină de obiecte prețioase A cui este casa?” (Wendl , p ) După ce au fost convinși fără tragere de inimă că a fost făcută într-un studio fotografic, și ei s-au înghesuit să-și facă portretele Circulă povești despre soți furiosi care refuză să creadă că o fotografie pozată în studio nu a fost făcută în casa comodă a unui iubit bogat Pe de altă parte, fotografiile sunt apreciate tocmai datorită caracterului lor fantasmatic Wendl le poziționează în cadrul unei culturi Akan a ambivalenței semiotice El notează un motto popular care se găsește pe autobuzele și taxiurile din Ghana: „Observatorii sunt îngrijorați!” Fotografia le permite ghanezilor să rătăcească prin „granițele dintre iluzie, dorință și realitate” Noțiunile akan de „realitate” invocă un domeniu care nu este vizibil pentru ochiul uman și tocmai prin „linii de fractură cu realitatea „normală” universul fotografiei din Ghana își dezvăluie toată bogăția și multiplicitatea sa” (Wendl , p ) Practicile fotografilor indieni din orașele mici, care împărtășesc atât de mult cu cei din Ghana (și din alte părți), fac parte din repertoriul mai larg al unei vizualități populare, pe care artistul contemporan Pushpamala N , lucrând cu fotograful Clare Arni, se bazează Pushpamala N recreează imagini anterioare pentru a pune întrebări complexe despre corpul pe care evenimentul îl depune Flirtul ei atent pus în scenă, realizat în , reconstituie un film în limba kannada din anii În reconstituire, Pushpamala N adoptă o înfățișare tânără și ține un purtător de tiffin în mâna stângă în timp ce cochetează cu purtătorul de trandafir de sex masculin Privitorul percepe imediat această imagine ca fiind filmi – parte a gramaticii cinematografice a culturii publice a Indiei – care face referire, într-un act de omagiu secundar, la un film original Pushpamala N angajează natura profilmicului, adică obiectul sau evenimentul care este plasat în fața camerei După cum arată limpede legendele lui Pushpamala N , oricât de fantezist am putea presupune corpusul presupus al imaginii, este întotdeauna, ineluctabil, un corp, legat de condițiile materiale și de propria sa creație Prin urmare, Flirting, o imprimare de tip C pe hârtie metalizată, depinde de numeroase acte fizice pe care le documentează meticulos Printre acestea se numără un set de picioare pe picioare pictat de K Sampath la studioul lui Pushpamala N din Bangalore, pânză de la o piață angro din Okalipura și pardoseală de linoleum de la JC Road Pushpamala N documentează sursa luminilor de studio și a diferitelor costume și recuzită (inter alia peruca bărbatului de la Nataraja Dress Co , ochelari de la Avenue Road și cărucior de tiffin de la piața Gandhi Bazaar) Această insistență asupra profilmicului – asupra corpului pe care fotografia îl produce – este apoi supusă unei încadrari recursive ulterioare în The Process Series, subtitrat A Complete Record of the Procedures and Systems Used for Study, care documentează crearea fiecărei mize-en-scène înregistrate în fotografiile lui Clare Arni În seria sa Bombay Photo Studio ( - ), Pushpamala N imită convențiile portretului secolului al XIX-lea Începând cu anii , numeroase studiouri s-au grupat pe și în jurul șoselei Kalbadevi (vezi mai sus) și-au imaginat clienții în mize-en-scene foarte formalizate, adesea evocați de un covor, masă sau stâlp și o vază cu flori Acestea constituie repertoriul pentru Tripticul lui Pushpamala N (Portretul unei femei mahomedane, Portretul unei femei hindoo, Portretul unei femei creștine) Un refuz în spațiul profilmicului prin voalare și întoarcere (femeile musulmane și creștine sunt acoperite, femeia hindusă stă cu spatele la noi) problematizează rolul nostru de privitori și pare să interiorizeze spațiul propriu al fotografiei Seria a fost fotografiată de Vimal Thakker, fiul principalului creator al anilor Teme filmi glamour, JH Thakker Studioul foto din India al lui Thakker din Dadar a fost înființat în și, după o comisie pentru filmarea publicității pentru filmul hindi Chakori, (r Ram Narayan Dave, ) l-a stabilit ca furnizorul preeminent de imagini dramatic iluminate ale cinematografului Bombay vedete precum Nargis, Meena Kumari și Guru Dutt Colaborarea fiului său la Bombay Photo Studio ajută la transformarea imaginilor lui Pushpamala N în comentarii asupra actului de realizare a fotografiilor; stabilirea punerii în scenă, așezarea mobilierului, aranjarea luminilor și a difuzoarelor pentru a crea amestecul potrivit de umbră puternică și adâncime Această preocupare față de profilmic – aparentul său dezinteres față de orice în afara spațiului propriu-zis – este sporită de ocluzia voalării și a întoarcerii, care subliniază relația particulară a persoanei care se ocupă de camera cu camera în momentul de a fi fotografiat, mai degrabă decât de a fi fotografiat noi privitorul Concluzie: Localizarea lui Martín Chambi Edward Ranney, care a fost implicat în recuperarea arhivei Chambi și a circulației acesteia la nivel global de la sfârșitul anilor încoace, face sugestia interesantă ca să-l juxtapunem pe Chambi cu largii săi contemporani Eugène Atget și August Sander: Ca și Atget, Chambi și-a dedicat o mare parte a vieții sale documentării cu mare grijă a orașului în care a trăit La fel ca portretele realizate în Germania de la Weimar, imaginile realizate de Chambi cu tipurile sociale și tradițiile autohtone sunt documente sociale unice ale unei culturi și unui loc care încă necesită studiu și înțelegere ( , p ) Juxtapunerea lui Ranney ne duce în centrul întrebărilor legate de locație și (fosta) nominalizare care se află în centrul acestui capitol Pentru Walter Benjamin, faimos, Atget și Sander au fost practicieni exemplari a ceea ce „era nativ” fotografiei ( , p ) Lucrarea lui Atget a fost importantă pentru Benjamin datorită modului în care fragmentează peisajul în simptome: imaginile sale „lucrează împotriva numelor exotice, romantic sonore ale orașelor: ele sug aura din realitate ca apa dintr-o navă care se scufundă” ( , p ) În acest sens, imaginile sale au fost precursorii fotografiei suprarealiste Sugestia lui Ranney este deosebit de interesantă pentru modul în care denumește și localizează atât Atget, cât și Sander (în raport cu Paris și, respectiv, Weimar Germania), mai degrabă decât să propună ca Chambi să fie adăugat la fostul panteon nominalizat al marilor fotografi (europeni) Acest lucru poate suna a aminti de alegerea standard dintre logica de-contextualizantă a „cubului alb” a modernismului înalt și muzeul etnografic bogat în context, care insistă să încadreze obiectele și practicile pe teritorii În ceea ce privește distincția examinată de filozoful artei, Arthur Danto, Ranney sugerează că Chambi, Atget și Sander să fie localizați într-un câmp „artefactual” bogat în context, mai degrabă decât în spațiul utopic al artei O utopie este, desigur, literalmente un „non-spațiu”, o locație imposibilă Toată fotografia are o locație: nu există fotografie magic pură, nici fotografie care să nu fie contaminată de apariția ei în lume În egală măsură, locațiile trebuie reimaginate ca (pentru a împrumuta o frază de la Justine Carville) „Terra Infirma” ( , p ), poziții instabile și complexe care pot avea mai multă calitatea de a conecta secțiunile unei rețele Localizarea fotografiilor decât a teritoriilor Sper că în acest scurt comentariu să fi oferit câteva dintre instrumentele care să faciliteze refuzarea unei astfel de alegeri (între Chambi ca într-un anumit sens „egalul” cu Atget sau Sander, sau „reducerea” lui Atget și Sander la statutul de etnografi ai teritoriilor lor respective) Fotografia unui sistem mondial, văzută în rețele care împletesc practicile articulate la nivel local în traiectorii care îmbină tehnica, istoria și cultura, ne poate ajuta să gândim în moduri noi despre „locația” fotografiei Confirmare Cercetarea pentru această lucrare a fost susținută de ERC Advanced Grant , „Photodemos: Citizens of Photography/ The Camera and the Political Imagination Referințe Ananth, D ( ) Privirea amatorului În: Umrao Singh Sher-Gil: His Misery and His Manuscript (ed V Sundaram și D Daulet-Singh) New Delhi: Photoink Appadurai, A ( ) Modernitatea în general Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Barthes, R ( a) Metafora ochiului În: CriticalEssays (trad R Howard), - Evanston IL: Northwestern University Press Barthes, R ( b) Mitologii (trad A Lavers) New York: Hill și Wang Barthes, R ( ) Camera Lucida: Reflections on Photography (trad R Howard) New York: Hill și Wang Bate, D ( ) Fotografie: Conceptele cheie Londra: Berg Benjamin, W ( ) Mica istorie a fotografiei În: Walter Benjamin: Scrieri selectate, Vol , - (ed MW Jennings, H Eiland şi G Smith) Cambridge, MA: The Belknap Press de la Harvard University Press Bohrer, FN ( ) Fotografie și arheologie Londra: Reaktion Books Brookman, P ( ) EdwardMuybridge Londra: Editura Tate Burgin, V (ed ) ( ) GândindFotografie Londra: Macmillan Carville, J ( ) Fotografie și Irlanda Londra: Reaktion Chakrabarty, D ( ) Provincializarea Europei Princeton, NJ: Princeton University Press Dickens, C [atrib ] ( ) Fotografie În: Despre fotografie: O carte sursă de fotografie Istoria în facsimil (ed B Newhall) Watkins Glen, NY: Century House Dickson, WKL şi Dickson, A ( ) Istoria Kinetografului și Kinetoscopului și Kinetofonografului New York: Albert Bunn Duara, P ( ) Salvarea istoriei din națiune: chestionarea narațiunilor Chinei moderne Chicago: University of Chicago Press Edwards, E (ed ) ( ) Antropologie și fotografie, - New Haven, CT: Yale University Press Fonseka, M ( ) Redescoperirea lui Lionel Wendt În: Lionel Wendt: A Centennial Tribute Colombo: Fondul Memorial Lionel Wendt Ford, C ( ) Martor ocular: Fotografia maghiară în secolul al XX-lea Londra: Academia Regală de Arte Foster, SJ, Heiting, M și Stuhlman, R ( ) ImaginingParadise: Biblioteca Richard și Ronay Menschel de la George Eastman House Rochester, NY: Casa George Eastman Teme Galassi, P ( ) Înainte de fotografie: pictura și invenția fotografiei New York: MOMA Golia, M ( ) Fotografie și Egipt Londra: Reaktion Gutman, JW ( ) Prin ochii indienilor: Fotografie din India din secolul al XIX-lea și începutul secolului XX New York: Oxford University Press și Centrul Internațional de Fotografie Haney, E ( ) Fotografie și Africa Londra: Reaktion Hershkowitz, R ( ) Fotograful britanic în străinătate: primii treizeci de ani Londra: Robert Hershkowitz Ltd Hight, EM și Sampson, G (eds ) ( ) Fotografie colonialistă: Imag(in)ing Race and Place Londra: Routledge Kohmoto, S ( ) Poziția colecției Nojima în istoria artei moderne japoneze În: Yasuzo Nojima (ed F Maggia și C Dall'Olio), - Milano: Skira Lacoste, A ( ) Felice Beato: Un fotograf pe Drumul de Est Los Angeles, CA: Muzeul J Paul Getty Latour, B ( ) Nu am fost niciodată moderni (trad C Porter) Londra: Prentice Hall Latour, B ( ) Speranța Pandorei: Eseuri despre realitatea studiilor științifice Cambridge, MA: Harvard University Press Maggia, F și Dall'Olio, C ( ) Yasuzo Nojima Milano: Skira McElroy, K ( ) Fotografia timpurie peruană: un studiu de caz critic Ann Arbor, MIr: UMI Research Press Mitchell, WJT ( ) Imagini migratoare — totemism, fetișism, idolatrie În: Migrating Images (ed P Stegmann și PC Seel), - Berlin: Haus der Kulturen der Welt Morris, E ( ) BelievingIs Seeing: Observații asupra misterelor fotografiei New York: Pinguin Naoyuki, K ( ) Primii ani ai fotografiei japoneze În: Istoria fotografiei japoneze (ed AW Tucker, D Friis-Hansen, K Iizawa, et al ), - New Haven, CT: Yale University Press și Houston Museum of Fine Arts Ogg, K (ed ) ( ) Unde se încrucișează trei vise: de ani de fotografie din India, Pakistan și Bangladesh Göttingen: Steidl Osborne, PD ( ) Travelling Light: fotografie, călătorii și cultură vizuală Manchester: Manchester University Press Oztuncay, B ( ) Vassilaki Kargopoulo: Fotograf al Majestății Sale Sultanul Istanbul: Bos Pinney, C ( ) Camera Indica: Viața socială a fotografiilor indiene Londra: Reaktion Pinney, C ( ) Introducere În: Photography's Other Histories (ed C Pinney și N Peterson), - Durham, NC: Duke University Press Pinney, C ( ) Apariția fotografiei în India Londra: British Library Pinney, C (ed ) ( ) Fotografie și Antropologie Londra: Reaktion Books Pinney, C și Peterson, N (eds ) ( ) Alte istorii ale fotografiei Durham, NC: Duke University Press Poole, D ( ) Viziune, rasă și modernitate: o economie vizuală a lumii imaginii andine Princeton, NJ: Princeton University Press Ranney, E ( ) Moștenirea lui Martín Chambi În: Martin Chambi: Fotografii, - (ed E Ranney și P López Mondéjar) (trad MS Peden) Washington, DC: Smithsonian Institution Press Ruby, J ( ) Secure the Shadow: Death and Photography in America Cambridge, MA: MIT Press Localizarea fotografiilor Ryan, JR ( ) PicturingEmpire: Fotografia și vizualizarea Imperiului Britanic Londra: Reaktion Books Stimson, B ( ) Pivotul lumii: fotografia și națiunea sa Cambridge, MA: MIT Press Strassler, K ( ) Viziuni refractate: fotografie populară și modernitate națională în Java Durham, NC: Duke University Press Sundaram, V ( ) Reluarea lui Amrita New Delhi: Tulika Talbot, HF ( [ ]) Câteva relatări despre arta desenului fotogenic Retipărit în B Newhall (Ed ) On Photography: A Source Book of Photo History in Facsimil Watkins Glen, NY: Century House Wendl, T ( ) Ghana: portrete și peisaje În: Revue Noire Collection of African and Indian Ocean Photography (ed Revue Noire Editions), - Paris: Edițiile Revue Noire Witkovsky, MS ( ) Foto: Modernitatea în Europa Centrală, - Washington, DC: Galeria Națională de Artă Participarea timpului în fotografie Anthony Luvera Timpul, la fel ca limbajul sau banii, este un purtător de semnificație, o formă prin care definim conținutul relațiilor dintre Sine și Celălalt Johannes Fabian ( , p ix) Cu alte cuvinte, timpul își trage eficacitatea din starea structurii de relații în cadrul căreia se joacă; ceea ce nu implică faptul că modelul acelei structuri o poate lăsa din cont Pierre Bourdieu ( , p ) Concepția occidentală despre timp este una dintre cele mai răspândite norme sociale, naturalizată în așa măsură încât construcția sa culturală poate părea adesea imperceptibilă Esențial pentru organizare și orientare, timp dezvoltat pentru a permite societății să se autoregleze și pentru ca indivizii să joace un rol în aceasta Cu toate acestea, analiza producției timpului de către teoreticieni sociali ai secolului al XX-lea precum Emmanuel Levinas, Émile Durkheim, Norbert Elias, Pierre Bourdieu și Johannes Fabian, a arătat că timpul poate fi considerat nu numai în termeni de măsurare, ci și ca proces de angajare în lumea socială în raport cu valorile culturale În ciuda obiectivității aparente a cronometrului mecanic de către ceasuri și calendare, experiența timpului este întotdeauna subiectivă Filosoful marxist francez Henri Lefebvre a susținut: Fiecare moment, care este o totalitate parțială, reflectă sau refractă o totalitate (praxis globală), inclusiv relațiile dialectice ale societății cu ea însăși și relațiile omului social cu natura (în și în jurul lui) Fiecare moment îi percepe pe ceilalți și se distinge de ei prin modalitatea apercepției (Lefebvre , p ) Aici, Lefebvre subliniază că, ca dimensiune a activității umane, timpul este atât o resursă, cât și un mediu de sens, umplut și definit de schimbul intersubiectiv Experiența noastră despre lume și evenimente ne modelează experiența timpului și invers Centrală în acest sens este experiența noastră a relațiilor sociale cu indivizi și instituții formate din grupuri de oameni Compusă din momente de comunicare, relații de putere și exercițiul (și limitele) agenției, dinamica timpului este un spațiu etic caracterizat prin A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd de teme întâlnire și schimb prin care eul este definit în raport cu Celălalt (Elias ; Fabian ; Levinas ) Ca atare, timpul este inerent ideologic Timpul a avut întotdeauna o miză în fotografie În ciuda expunerilor care implică adesea durate de până la de minute sau mai mult, unul dintre triumfurile aparatului fotografic timpuriu a fost capacitatea sa aparentă de a reproduce „instantaneul” În timp ce istoriile mediului sunt în mare măsură susținute de implicațiile progresiei tehnologice care reduc viteza obturatorului la fracțiuni de secundă, luarea în considerare a calităților temporale ale fotografiilor a avansat cu grade de aproximare Căci, deși crearea unei fotografii depinde de măsurarea măsurătorilor de expunere, localizarea caracteristicilor timpului într-o fotografie este ceva puțin mai complicat de calculat Incapabilă să înfățișeze experiența reală a timpului, fotografia pare să sugereze mai mult decât poate arăta, iar discursul axat pe relația dintre fotografie și timp este caracterizat predominant de investigații cu privire la instantaneitate, temporalitate și indexicalitate Opera lui Roland Barthes, poate mai mult decât orice alt scriitor despre fotografie, a exercitat o influență profundă asupra interpretărilor timpului în mediul fotografic În cele din urmă, pentru Barthes, fotografia este o reprezentare a unui eveniment singular irepetabil, iar aceasta este esența sa intratabilă, sau noema ei (Barthes , pp - ) Extrasă dintr-o progresie liniară a timpului, fotografia reînvie aparent o porțiune din trecut în care cei reprezentați au trăit și au înaintat spre moarte Barthes a descris relația dintre aspectele spațiale și temporale ale reprezentării fotografice ca o „conjuncție ilogică de aici-acum și acolo-atunci” „Realitatea” înfățișată de fotografie este contingentă în „a fi fost acolo”, pretins dând dovadă că „așa a fost” (Barthes , p ) Folosind termenul gramatical francez pentru timpul perfect viitor, „futur anterior”, Barthes a descris temporalitatea fotografiei ca pe o reprezentare a subiectului sau a referentului înghețat undeva între „aceasta va fi” și „asta a fost” El a declarat: „Întotdeauna există o înfrângere a Timpului în ei: acela este mort și acela va muri” (Barthes , p ) Privită în prezent, fotografia înregistrează o amprentă indexică a vieții ca registru latent al morții subiectului Observații similare, chiar dacă oarecum mai puțin melancolice, au fost făcute cu două decenii mai devreme de teoreticianul francez al filmului André Bazin în eseul său, „Ontologia imaginii fotografice”, unde a afirmat: „Fotografia nu creează eternitatea, așa cum o face arta, ea îmbălsămează timp, salvându-l pur și simplu din corupția ei cuvenită” ( , p ) Acolo unde Barthes vorbea despre temporalitate în fotografie ca pe un vestitor al morții, Bazin a văzut-o ca pe o formă de conservare a celor vii Ridicat din temporalitatea căreia îi este mărturie, indexul fotografiei formează, așa cum a asemănat-o Susan Sontag, „o urmă, ceva imprimat direct pe real, ca o amprentă sau o mască morții” (Sontag , p ) ) Scrierile lui Barthes, Bazin și Sontag, în diferite grade, au influențat discuțiile teoretice care au urmat care examinează temporalitatea în mediul fotografic pentru a continua cu metaforele timpului trecut și analogii ale mortalității Totuși, Peter Wollen subliniază că, evitând noțiunea de timp și folosind categoria semantică „aspect”, există un mod diferit de a considera relația dintre timp și fotografie În acest fel, timpul poate fi considerat fie în termeni de „stare”, „eveniment” sau „proces”: prin care o stare este o situație neschimbătoare; un eveniment este compus dintr-o durată fixă; iar procesul este o situație continuă în flux El susține că fotografiile „nu pot fi văzute ca narațiuni în sine, ci ca elemente ale narațiunii Diferite tipuri de fotografii corespund diferitelor tipuri de elemente narative în cadrul unor situații și secvențe durative Participarea timpului în fotografie a situațiilor” (Wollen , p - ) A citi temporalitatea în fotografie înseamnă a vedea imaginea ca o formă narativă ridicată dintr-un proces de durată și schimbare, care nu corespunde neapărat unei conexiuni lineare între trecut și prezent Elanul care l-a îndemnat pe William Henry Fox Talbot și pe alți proto-fotografi să-și efectueze experimentele a fost simptomatic al reconceptualizării mai largi a cunoștințelor și subiectivității care au definit dezvoltarea modernității industriale la începutul secolului al XIX-lea (Batchen ) Aparent capabilă să înghețe timpul, fotografia a fost văzută ca o parcelă de temporalitate extrasă dintr-o paradă de momente succesive, susținând o progresie uniliniară a timpului Acest lucru, la rândul său, ar avea implicații mai largi asupra formulării istoriei, înțelegerii mecanicii mișcării și concepției cinematografiei, precum și oferind noi perspective asupra noțiunii de timp însăși Geoffrey Batchen a susținut că eforturile lor s-au născut din încercările de a înțelege relația dintre timp și spațiu (Batchen ) Batchen a parafrazat relatarea lui Fox Talbot despre invențiile sale ca o „articulare particulară a coordonatelor temporale și spațiale” care a atras atenția asupra „implicațiilor temporale ale propriului său proces de reprezentare” (Batchen , pp - ) Pe lângă periodicitatea a ceea ce arată fotografia, amprenta sa indexică a instantaneității sau o indicație la timpul trecut al mortalității, observațiile lui Fox Talbot semnalează că temporalitatea poate fi citită și prin mijloacele tehnice de producție și prin modul de practică folosit de către fotograful sau artistul Crearea unei fotografii implică de obicei procese tehnice, metodologice și conceptuale, care pornesc de la concepția unei idei sau reprezentarea unui punct de vedere, până la rezoluția unui artefact finit pentru circulație în contexte specifice Deși o parte a problemei instantaneității poate avea ca rezultat înfundarea acestor faze pregătitoare și contribuția indivizilor implicați în procesul de producție – nu în ultimul rând subiectul imaginii –, ele sunt adesea suprimate și mai mult pentru a lăsa loc preocupărilor estetice și reprezentaționale care propunere în favoarea revendicării de autor a fotografului sau artistului Cu toate acestea, în ultimele decenii a existat o creștere a practicilor fotografice care articulează procesul de producție și rolul participanților implicați ca caracteristici cheie ale lucrării În aceste tipuri de practici, timpul petrecut dând naștere la crearea imaginii este prioritizat ca fiind la fel de important, dacă nu mai mult, decât fotografiile finite Descrise în mod diferit ca fiind angajate social, colaborative sau dependente de forme de facilitare sau coproducție, aceste practici participative reevaluează convențiile prin care timpul este de obicei considerat în fotografie „Acolo” în „a fost acolo” al lecturii lui Barthes despre temporalitate devine văzut nu numai ca o reprezentare a duratei, indexicalității sau periodicității, ci ca un moment format prin relații sociale „Există” un loc al intersubiectivității, iar condiția socială a acestui proces poate fi considerată o altă dimensiune a calităților temporale ale operei Adică, o temporalitate care depinde de interacțiunea relațiilor dintre fotograf, subiect și mediu, în contextul angajării lor înainte, în timpul și după momentul expunerii fotografice Registrul urmelor acestei tempo-ralitate poate fi citit în imagini, și în narațiunile care circulă în jurul ei, pentru a contextualiza procesul și durata creării ei Ca gen de practică fotografică, fotografia participativă a câștigat avânt încă din anii În diferite grade, se poate observa că a apărut în legătură cu fotografia comunitară, mișcarea Fotografiei lucrătoare, criticile la adresa Teme fotografia documentară, dematerializarea obiectului de către arta conceptuală și ascensiunea practicii sociale în arta contemporană În timp ce intențiile care stau la baza practicilor participative pot fi la fel de variate, pe cât există artiști care întreprind acest tip de muncă, de multe ori există dorința exprimată de a folosi în mod conștient timpul pentru a oferi dezvoltarea anumitor abilități, pentru a efectua schimbarea personală pentru participant, pentru a promova activismul, pentru a prezenta informații sau să obțină răspunsuri în legătură cu o anumită problemă (de multe ori locală) sau să provoace preconcepțiile dominante despre o experiență, un grup de oameni sau o situație Artistul poate, de asemenea, să intenționeze să întreprindă un proces pentru a redefini sau a contracara estetica sau metodologiile tradiționale, iar intențiile care stau la baza lucrării lor pot fi poziționate pentru a crea subiecte active, transformate ca „participanți”, oferind aparent implicare, împuternicire și proprietate Această lucrare poate fi văzută ca având loc la o intersecție între organizarea comunității, pedagogia și activismul și are adesea o relație cu metodologiile de cercetare vizuală utilizate de științele sociale, sociologie și etnografie În special, tehnici precum „fotografie automată” (subiectul realizează fotografii care sunt apoi folosite/reprezentate de etnograf/fotograf) și „obținerea fotografiilor” (subiectul și etnograful/fotograful discută și interpretează fotografiile împreună) adesea stau la baza procesului de producţie Artista americană Wendy Ewald este un punct cheie de referință în acest domeniu de practică De peste de ani, Ewald a colaborat cu copii și alte grupuri de oameni din întreaga lume, în țări atât de diverse precum India, Canada, Mexic, Regatul Unit și Arabia Saudită În fiecare loc, Ewald aplică strategii coproductive pentru a crea fotografii, texte și alte materiale suport, produse independent sau împreună de Ewald și participanții ei, pentru a cuprinde o reprezentare a circumstanțelor specifice indivizilor și comunităților lor Într-un exemplu din portofoliul său extins, Towards a Promised Land (Ewald ), dezvoltat între și , Ewald a colaborat cu de copii refugiați care trăiesc în Margate, un amestec de copii migranți britanici din Regatul Unit și solicitanți de azil din diverse locuri din jur lumea Ewald și-a învățat participanții cum să folosească echipamentele foto pozitive/negative de format mare și i-a invitat să-și fotografieze familiile, mediile de viață, visele și bunurile care i-au însoțit în călătoria lor către Margate (Figura ) În plus, a realizat portrete ale copiilor și a facilitat producerea de texte însoțitoare prin interviuri, desen și scriere, fragmente din care sunt înscrise de către participanți direct pe imagini Ewald a descris modul ei de lucru ca fiind atât o regândire a relației dintre subiect și fotograf, cât și o estompare a subiectului și a procesului Cerând participanților să-și fotografieze propriile vieți, ea afirmă, „această abordare [este] mai imediată decât poziția unui fotograf tradițional și poate mai revelatoare” (Ewald , p ) Timpul pe care Ewald îl petrece lucrând cu participanții poate fi văzut ca un proces întreprins pentru a-și înregistra contribuțiile active în opoziție cu pasivitatea atribuită subiectului într-o tranzacție convențională între fotograf și subiect În paginile inițiale din Către un pământ promis, procesul de lucru al lui Ewald cu participanții este introdus printr-o serie de citate despre migrație și azil, o vedere aeriană a lui Margate și fotografii ale indivizilor În capitolele următoare, poveștile de și despre fiecare participant sunt prezentate printr-o combinație de portrete și naturi moarte, fotografii realizate de subiect și povestea relocarii lor, reunite din interviuri, anecdote și scrieri Povestite cu vocea narativă la persoana întâi a participantului, aceste povești variază de la relatări îndrăznețe, banale despre plecare Participarea timpului în fotografie Figura Documentația realizării versului Towards a PromisedLand de Wendy Ewald Fotografie de Pete Mauney Sursa: Cu amabilitatea lui Wendy Ewald prieteni, familie și școală într-o parte a Regatului Unit și ajungând în alta, la mărturii uluitoare și emoționante despre traficul internațional de persoane și supraviețuirea Fotografiile realizate de participanții lui Ewald sunt construite stilistic în parametrii tehnici stabiliți pentru realizarea imaginii lor: reprezentare alb-negru, încadrare dreptunghiulară și bliț frontal dur Aceste imagini evocă produsele doveditoare ale tropilor tradiționali ale fotojurnalismului și fotografiei documentare, atrăgând sprijin din pretențiile lor istorice la încadrarea realului Adesea, reprezentarea stării abjecte a celor înfățișați este exacerbată de intimitatea dezarmantă și puternică care poate fi realizată numai prin apropierea lentilei unui membru al familiei Cu toate acestea, limbajul copilăresc și narațiunea la persoana întâi a subtitrărilor ancorează atenția primară a privitorului asupra detaliilor tangenţiale și acțiunilor cotidiene ale celor reprezentați, inversând această asociere și batjocorind configurația modurilor tradiționale de a spune adevărul „fețe-of-life” ca o joacă de copil De exemplu, o imagine creată de Elisio cu un amestec de obiecte pe mobilierul utilitar dintr-o cameră spartană este subtitrată: „Anunțul meu pentru un nou tip de ceas”; și o imagine a unui grup de familie sumbru înghesuit într-un cămin instituțional umplut cu lenjerie de pat supraetajat făcută de Rabbie este însoțită de „Familia mea pe care o iubesc” Facilitarea unor activități specifice pentru a cultiva contribuția participanților în timp, sau o metodologie, poate servi mai multor scopuri Acest proces poate permite practicianului să obțină acces și o perspectivă asupra habitatului participantului și a forțelor socio-politice care le modelează mediul Petrecerea timpului în „câmp” poate permite să se dezvolte relații, să se genereze încredere, ca participantul și artistul să se familiarizeze unul cu celălalt și ca termenii invitației emise de artist să fie negociați Timpul poate fi folosit ca mijloc de a localiza, infiltra, observa, organiza, consulta, asculta și Teme conversa Timpul este petrecut conducând și extinzând conversațiile, cercetând și colectând materiale efeme De-a lungul acestui proces, pot avea loc învățarea din eșec, luarea deciziilor reflexive, raționamentul și ajustările Toate acestea îi pot permite artistului să obțină mai multe, sau diferite, informații care altfel ar putea fi inaccesibile sau influențate de prezența lor directă Într-o practică participativă, timpul este un instrument pentru relațiile intersubiective pentru a modela valoarea estetică și reprezentativă a operei În , artista Eugenie Dolberg a invitat femei din orașele irakiene Bagdad, Basra, Fallujah, Kirkuk și Mosul, să stea cu ea o lună într-o casă din Damasc, Siria, pentru a crea corpul de lucrări Open Shutters Irak Dolberg a spus că a fost îndemnată să întreprindă această activitate ca răspuns la frustrarea din cauza experienței ei de a lucra ca fotojurnalist și a mecanismelor de reprezentare a mass-media Ea a declarat: „Oamenii cu care lucram, care erau într-un fel „subiecții pasivi” ai mei, erau geniali și articulați și foarte, foarte capabili să se reprezinte” (Burbridge et al , p ) Intenția ei din spatele invitării femeilor să petreacă timpul trăind cu ea a fost de a crea o experiență rezidențială captivantă Aceasta, spune ea, a fost să „le ofere spațiul, încrederea și instrumentele creative pentru a reflecta asupra vieții lor” (Dolberg , p ) În timp ce locuia cu femeile, Dolberg a întreprins o metodologie centrată pe crearea „hărților vieții” Compusă din elemente precum poezii, observații, citate, instantanee, fotografii de familie și alte documente personale, o hartă a vieții este o reprezentare vizuală care permite unui individ să analizeze sau să spună povești despre experiențele și sentimentele sale de viață Dolberg a început acest proces împărtășindu-și propria hartă a vieții și spunând participanților despre experiențele ei personale, „pentru a stabili un sentiment de egalitate, încredere și deschidere” (Dolberg , p ) Participanții au fost apoi invitați să-și creeze propriile hărți de viață, pe care le-au prezentat și discutat cu Dolberg și restul grupului (Figura ) Pe lângă exercițiile și discuțiile de cartografiere a vieții, Dolberg a facilitat ateliere de abilități fotografice, punând accent pe întrebarea: „Cum creează fotografia emoții privitorului?” (interviu personal cu Dolberg, martie ) După ce au trăit și au lucrat împreună pentru o lună, femeile s-au întors la casele lor pentru a fotografia și a scrie despre viața lor Sase saptamani mai tarziu s-au intors in Siria pentru a se intalni cu Dolberg pentru a-si edita imaginile si scrisul, pentru a completa povestiri foto despre viata lor in timpul invaziei si ocuparii Irakului Poveștile foto create de participanții lui Dolberg explorează experiențele personale ale devastării conflictului Cu titluri variind de la Friendship, Motherhood, and Sleepless, la Detached, Caged, Deserted, and Stripped Bare, povestirile foto ale femeilor prezintă narațiuni despre violența și impactul războiului la care au fost martorii, precum și despre strămutarea și trauma lor, familiile lor, prietenii și vecinii au fost supuși Imaginile bucătăriilor, camerelor de zi și locurilor de joacă sunt în contrast cu fortificațiile, clădirile avariate de bombe pe străzile odată pline de viață, sicriele legate de mașini și armele sprijinite în dormitorul unui copil Legendele extinse scrise la persoana întâi ancorează reprezentarea acestor scene cu imediata mărturie personală Efectul general al acestei lucrări oferă o perspectivă nuanțată asupra experienței civile de a trăi prin război, care vine în contradicție cu narațiunile spectaculoase vehiculate de mass-media Utilizarea strategică a timpului pentru a oferi participanților instrumente de auto-reflecție și abilitățile tehnice de a fotografia și de a scrie despre viața lor, permit grade de distanță să fie acoperite pentru ca artistul să vadă în lumile lor Prin predarea aparentă sau renunțarea la control, experiența participantului este schimbată ca materie primă pentru a fi Participarea timpului în fotografie Figura Documentația realizării OpenShutters de Eugenie Dolberg Sursa: Cu amabilitatea lui Eugenie Dolberg cooptat pentru opera artistului În practicile participative, Claire Bishop notează că „autenticitatea este invocată, dar apoi pusă sub semnul întrebării și reformulată, de prezența indexică a unui anumit grup social, care sunt atât individualizați, cât și metonimi, vii și mediați, hotărâți și autonomi” (Bishop , p ) ) În timp ce afișarea fotografiilor și a altor materiale create de participanți poate părea să permită o viziune nemediată sau mai autentică a „realității”, ceea ce face efectiv este să afirme subiectivitatea participantului mai direct în reprezentarea artistului despre ei înșiși ca subiecte Această afirmare a prezenței evocă o impresie mai hotărâtă a „realului” prin situația participantului într-un anumit loc și într-un anumit timp, afișând „a fost acolo”, evidențiind „așa a fost” Instantul descris este, de asemenea, infuzat cu temporalitatea participării lor la procesul de practică a artistului Lucrul cu participanții pe o perioadă extinsă de timp pentru a facilita o metodologie care urmărește să conteste utilizările tradiționale ale fotografiei și tipurile de reprezentare pe care le pot obține, este împărtășită de un alt artist investit în practica participativă, Eric Gottesman În , în Addis Abeba, Etiopia, Gottesman a fost prezentat șase copii etiopieni care au rămas orfani după ce părinții lor au murit de SIDA Metodologia pe care a folosit-o pentru a lucra cu copiii a fost propulsată de conștientizarea critică a moștenirii colonialismului și a rolului problematic pe care fotografia l-a jucat în aceasta El a declarat; Apariția fotografiei în timpul stăpânirii coloniale a condus la un anumit set de practici de realizare a imaginilor care au fost privați de drepturi, manipulatoare și exploatatoare Interesul meu este modul în care camera poate fi folosită astăzi pentru a aborda această istorie, Teme pentru a afla cum să anulați acele practici Și pentru a le anula, simt că trebuie să creați noi moduri de a vă imagina ce rol poate juca camera și modul în care camera poate fi reapropriată în scopul de a crea mai degrabă decât de a elimina agenții de la oameni (interviu personal cu autorul, iunie ) Interesați de traume psihologice și curioși de modul în care suferă copiii, când Gottesman le-a spus copiilor că vrea să folosească fotografia cu ei pentru a „înțelege boala părinților lor și experiențele lor ca orfani”, ei le-au răspuns: „Vom reveni la voi” După ce au luat în considerare propunerea sa timp de trei zile, au confirmat că sunt interesați să lucreze cu el, cu condiția ca imaginile pe care le creează, „să fie folosite pentru a ajuta alți copii ca noi, lăsați pe stradă, fără nimeni care să-i ajute” (Gottesman , p ) Gottesman a fost de acord și a lăsat copiilor un magnetofon, cerându-le să se înregistreze vorbind despre părinții lor În anii următori, s-a întâlnit în mod regulat cu ei, oferind camere Polaroid și alte materiale și echipamente, pentru a desfășura activități pentru a crea fotografii și a scrie despre viața lor De asemenea, a adus copiilor materiale vizuale, cum ar fi decupaje de reviste care conțin imagini ale Etiopiei, pentru a concentra discuțiile despre „cum fuseseră reprezentați înainte copiii etiopieni ca ei” (Gottesman , p ) Într-una dintre activități, intitulată Trecut/Prezent/Viitor, participanții și-au recreat amintirile și au jucat evenimente viitoare imaginate În altul, Hilmoch, participanții au realizat imagini care le-au vizualizat visele Pentru Scrisori, participanții au scris notițe părinților lor decedați pentru a le însoți fotografiile Unul dintre participanți a sugerat ca colectivul lor să se numească „Sudden Flowers”, pe care Gottesman l-a folosit și ca titlu pentru publicația din care analizează colaborarea sa de ani cu copiii El a descris procesul de coproducție care stă la baza creării operei într-o declarație din această carte; „Uneori participanții s-au fotografiat pe ei înșiși, uneori eu țineam camera în mână, uneori treceam camera și nu era clar cine a declanșat obturatorul ” El continuă să abordeze implicațiile pe care le are acest lucru în ceea ce privește calitatea de autor a lucrării afirmând: „Chiar nu-mi amintesc cine a făcut unele dintre aceste fotografii Definiția calității de autor sa extins, sa estompat și, în unele cazuri, a devenit irelevantă ” (Gottesman , pp - ) Folosirea timpului pentru a valorifica mai multe perspective în munca lui Gottesman este emblematică pentru modul în care practicile participative pot îmbogăți și contesta înțelegerile convenționale ale autorului După cum a observat istoricul de artă britanic John Roberts, atunci când artiștii lucrează în colaborare, identitatea lor poate deveni dizolvată în „artist-colectiv”, iar „authorship-ul este definit ca multiplu și difuz” (Roberts , p ) Pentru Roberts, o parte din valoarea colaborării în artă se află în critica pe care o pune în mod inerent pentru producția și consumul de obiecte culturale, judecata esteticii și utilizările alternative ale tehnologiei Prin predarea gradelor de control, putere și proprietate către participant prin procesul de creare a operei, temporalitatea într-o practică participativă poate fi văzută ca un spațiu în care diviziunile ideologice dintre fotograf și participanți pot fi renegociate Cu toate acestea, în ciuda intențiilor de a deduce egalitatea prin implementarea unei metodologii coproductive, practicile participative sunt inevitabil conținute într-o ierarhie Se pot face oricând distincții între artist și participanții acestora, iar diseminarea operei după crearea acesteia va fi în mare măsură condusă de artist, deși cu grade de consimțământ și consultare cu participanții O colaborare „adevărată” a artistului cu participanții săi ar fi egală cu colectivismul sau Participarea timpului în fotografie co-authorship, care este puțin probabil în afara unui parteneriat de colegi care se unesc în mod egal în ambiția și realizarea unui proiect în fiecare etapă, de la inițiere și invenție, până la producție, diseminare și recepție, așa cum este cazul în parteneriatele de către duouri de artiști precum Jane și Louise Wilson, Adam Chanarin și Oliver Broomberg sau Gilbert și George În acest sens, temporalitatea unei practici participative se bazează pe termenii unei invitații propuse de artist și pe dialogul pe care acesta îl creează pentru a crea opera După cum a observat teoreticianul brazilian al educației Paolo Friere, „Dialogul nu are loc într-un vid politic Nu este un „spațiu liber” în care spui ce vrei Dialogul are loc în cadrul unui program și conținut Acești factori de condiționare creează tensiune în atingerea scopurilor ” (Friere și Shor , p ) Poziția și subiectivitatea participantului sunt, în diferite grade, predeterminate de condițiile invitației artistului și de modul în care aceasta se manifestă în timp, care poate fi modelată de constrângeri practice, cum ar fi călătoriile, bugetul și echipamentul, precum și cadre conceptuale, tematice și contextuale urmărite de artist Problemele de agenție, control și echilibru de putere aruncă un set diferit de întrebări pentru rezultatele lucrării, precum și relatările și documentarea proceselor temporale care au dat naștere creării acesteia Artistul și scriitorul Dave Beech subliniază că „întrebările tehnice despre cum să participe trebuie să fie întotdeauna precedate de întrebări despre ce fel de activitate și subiectivitate, oamenii sunt invitați să participe” (Beech , p ) Problemele de intenție, context și reprezentare sunt deosebit de accentuate în practicile participative În diferite grade, în moduri specifice practicii, timpul petrecut în realizarea unei metodologii coproductive se va înregistra în elementele compoziționale, sau estetica, a lucrării create de artist cu participanții Acest lucru poate fi văzut în textele scrise de mână de către participanții lui Ewald pe portretele lor; în mărturiile personale oferite prin imagine și text în povestirile foto create de participanții Dolberg; iar în fotografiile performative realizate de copiii cu care a colaborat Gottesman Ewald afirmă: „Estetica procesului este la fel de importantă ca și estetica piesei finite și ambele lucrează împreună ” Ea continuă spunând: „Lucrând cu alții, piesa finită conține mai multe straturi care nu ar exista dacă ar fi fost realizată de un artist solo” (Ewald și Luvera , p ) Estetica participării este indisolubil țesută în lucrare, iar intersubiectivitatea timpului petrecut pentru dezvoltarea interacțiunilor specifice este atât de mult munca, cât și materialele create și afișate unui public Cu toate acestea, interpretarea imaginilor doar în termeni de calități estetice formale poate avea ca efect trecerea cu vederea dinamicii temporalității din centrul practicii Timpul petrecut facilitând o metodologie de valorificare a agenției participanților înscrie diferite locuri de semnificație în lucrare, iar vocabularul critic pentru evaluarea abilităților, materialității și strategiilor de prezentare trebuie recalibrat pentru a ține seama de temporalitatea angajării practicii Structurile, relațiile și dialogul prin care se realizează metodologia rămân în mare parte invizibile și trebuie comunicate pentru ca dinamica temporală a participării să fie percepută Una dintre provocările pentru practicile participative este, așadar, transmiterea de informații despre dinamica timpului petrecut dând naștere creării operei Contabilitatea acestui proces se bazează adesea pe forme de mediere și contextualizare, de obicei de către artist, participant sau terți comandați, sub formă de comentarii scrise, fotografii, platforme de social media online și filme documentare Prin această documentare, publicul este capabil să obțină achiziții cu privire la temporalitatea Teme practica și etica întâlnirii și schimbului dintre artist și participant Cu toate acestea, nuanța și complexitatea relațiilor sociale pe care se întemeiază lucrarea pot fi luate în considerare doar parțial, mai ales dacă aceste relatări exclud mărturia sau alte forme de contribuție a participantului În mod ideal, funcția de documentare va face mai mult decât să afirme intențiile preconcepute ale artistului de a-și consolida pretenția autorală și de a evita dezactivarea, ascunderea sau eliminarea punctelor de vedere disensuale, contra-narațiunilor și reprezentărilor critice ale procesului de participare După cum notează artistul și scriitorul Pablo Helguera, „în propriile lor descrieri, artiștii estompează de obicei linia dintre ceea ce s-a întâmplat de fapt și ceea ce el sau ea și-ar fi dorit să se fi întâmplat” (Helguera , p ) Relațiile cu privire la durata participării se formează cel mai eficient prin conturi reflexive, poli-vocale, evoluate de-a lungul procesului de coproducție, permițând perceperea structurilor, relațiilor, deciziilor și dialogului care modelează dinamica timpului petrecut creând lucrarea Interpretarea critică a temporalității în practicile participative pivotează atât asupra reprezentării procesului, cât și asupra artefactelor create de artist și participant Deși poate exista o înclinație de a formula judecăți de valoare în ceea ce privește durata duratei (pe termen scurt = „rău”; pe termen lung = „bun”), este mai pertinent să redăm linii de anchetă cu privire la calitățile dinamicii intersubiective susținute peste orar Se pot pune întrebări cu privire la termenii invitației emise de artist și dialogul care a urmat susținut pe toată durata participării: până la ce se negociază pozițiile „insider/outsider” ale artistului și participantului; modul în care metodologia folosită de artist recunoaște echilibrul de putere și distribuie agenția; și modul în care artistul „încadrează” și diseminează materialele coproduse prin practică Care este intenția artistului? Cum sunt atrași și recunoscuți participanții? Cum permite metodologia folosită de artist sau limitează agenția participantului? Cum își abordează artistul în mod reflex propriile presupuneri și provoacă preconcepțiile dominante despre participant și subiectele imaginilor lor? Unde difuzează artistul opera și cum afectează aceste contexte reprezentarea participantului? Cum a folosit artistul modele de documentare pentru a explicita întrebările, problemele, constrângerile și subiectivitățile explorate pe toată durata practicii? Întrebări ca acestea atrag atenția asupra eticii lucrării, subliniind ceea ce Martha Rosler numește „responsabilitatea reprezentativă a artistului” (Rosler , p ) Atunci când practica unui artist este comandată sau susținută de agenții de finanțare, poate fi de asemenea interogată luarea în considerare a modului în care agendele instituționale predetermină ideologic poziția subiectului atât a participantului, cât și a artistului După cum subliniază Rosler, „Mizând pe acordarea aparatului de fotografiat subiecților subestimează efectele de modelare ale instituțiilor și contextul recepției, care sunt de natură să reimpună relația de putere inegală alungată din tranzacția fotografică” (Rosler , p ) ) Intențiile unei organizații de a defila „responsabilitatea socială corporativă” pot să nu se coreleze neapărat cu experiența individualizată a participantului sau să reflecte complexitatea dialogului dezvoltat de-a lungul timpului de artist Când luăm în considerare etica și estetica temporalității în practicile participative, mai degrabă decât să privim timpul ca un mijloc de a descoperi o autenticitate esențială, o realitate sau un adevăr, este mai productiv să vedem folosirea timpului ca pe o modalitate de a valorifica și prezenta o pluralitate de perspective Totuși, ca act simbolic de emancipare care urmărește să creeze subiectivitatea colectivă, participarea timpului în fotografie nu permite o negație utopică a problemelor de reprezentare inerente actului de a vorbi pentru altul Participarea timpului în fotografie Ca construcție produsă social, timpul este condiționat de relații Compus din exercițiul agenției și al intersubiectivității, timpul este o dimensiune etică, iar temporalitatea este un produs al relațiilor față în față dintre sine și Celălalt Timpul este un proces de implicare în lume, o formă de auto-referință determinată de relațiile de putere ale indivizilor și instituțiilor Ca instrument metodologic, timpul într-o practică participativă este atât o resursă, cât și o practică folosită într-un anumit cadru, cadru sau întâlnire pentru a produce agenție și sens Desfacerea registrului acestei temporalități în fotografie reprezintă o provocare pentru limbajul vizual în ceea ce privește politica estetică și etica reprezentării Căci dacă timpul își pune amprenta în fotografie ca înregistrare a unui anumit moment, fotografia într-o practică participativă este întruchiparea nu numai a temporalității duratei expunerii, ci a unui proces intersubiectiv care produce, provoacă sau întărește relațiile de putere Referințe Barthes, R ( ) Retorica imaginii În: Image, Music, Text (trad S Heath, - Londra: Fontana Barthes, R ( ) Camera Lucida: Reflecții asupra fotografiei New York: Hill & Wang Batchen, G ( ) Arde de dorință: Concepția fotografiei Cambridge, MA: MIT Press Bazin, A ( ) Ontologia imaginii fotografice Film Quarterly ( ): - Fag, D ( ) Includeți-mă afară! Dave Beech despre participarea la art Art Monthly : - Bishop, C ( ) Iadurile artificiale: arta participativă și politica spectatorului Londra: Verso Bourdieu, P ( ) Logica practicii Stanford, CA: Stanford University Press Burbridge, B , Dolberg, E , Luvera, A şi colab ( ) Fotografie comunitară, din când în când Lucrări foto : - Dolberg, E ( ) Obloane deschise Irak Londra: Cărucior Elias, N ( ) Timp: un eseu Oxford: Basil Blackwell Ewald, W ( ) Dacă aș fi portocaliu În: PhotoWork(s) in Progress/ConstructingIdentity (ed L Roodenburg), - Rotterdam: Nederlands Foto Instituut Ewald, W ( ) Spre Țara Făgăduinței Londra: Steidl Ewald, W și Luvera, A ( ) Instrumente pentru partajare: Wendy Ewald în conversație cu Anthony Luvera Lucrări foto : - Fabian, J ( ) Timpul și celălalt: cum antropologia își face obiectul New York: Columbia University Press Friere, P şi Shor, I ( ) O pedagogie pentru eliberare: Dialoguri privind transformarea educației Londra: Macmillan Gottesman, E ( ) Flori Brute Londra: Fishbar Helguera, P ( ) Educație pentru artă implicată social: materiale și tehnici Manual New York: Jorge Pinto Books Lefebvre, H ( [ ]) Inventarul În: Henri Lefebvre: Scrieri cheie (ed S Elden, E Kofman şi E Lebas), - Londra: Continuum Levinas, E ( [ ]) Timpul și celălalt În: The Levinas Reader (ed S Hand), - Oxford: Wiley-Blackwell de teme Roberts, J ( ) Colaborarea ca problemă de formă culturală a artei Al treilea text ( ): - Rosler, M ( ) Post documentar, post fotografie? În: Decoys and Disruptions: Selected Writings, - , - Cambridge, MA: MIT Press Sontag, S ( ) Despre fotografie Londra: Pinguin Wollen, P ( [ ]) Foc si gheata În: The Photography Reader (ed L Well), - Londra: Routledge Lectură suplimentară Baetens, J , Streitberger, A și Van Gelder, H ( ) Timp și fotografie Leuven: Leuven University Press Bourriard, N ( ) Estetica relațională Dijon: Les Presses du Réel Campbell, E și Lassiter, LE ( ) DoingEthnography Today: Teorii, metode, exerciții Chichester: Wiley-Blackwell Downey, A ( ) O etică a angajamentului: practici artistice colaborative și revenirea etnografului Al treilea text ( ): - Green, D ( ) Stillness and Time: Photography and the MovingImage (ed J Lowry) Brighton: Lucrări foto Groom, A (ed ) ( ) Timp Cambridge, MA: MIT Press și Whitechapel Gallery Kester, G ( ) Piese de conversație: comunitate și conversație în arta modernă Berkeley, CA: University of California Press Mulvey, L ( ) Moartea de de ori pe secundă: liniștea și imaginea în mișcare Londra: Reaktion Books Schneider, A și Wright, C (eds ) ( ) Antropologie și practică artistică Londra: Bloomsbury Thompson, N (ed ) ( ) Living as Form: Socially Engaged Art din până în Cambridge, MA: MIT Press and Creative Time Acte fotografice și arte ale memoriei Martha Langford Memoria este un cuvânt încăpător, definit diferit ca un mod de conștiință, un depozit de identitate, o practică socială și o datorie morală Comunitățile care formează „medii de amintire” (Zerubavel , p ) tratează „memoria” cu respect și adesea cu afecțiune, dar „memoria” este și un termen tehnic care se referă la supraabundența de date din viața noastră de zi cu zi Fotografiile reprezintă o parte uriașă a trusei de instrumente ale memoriei, utilizate în mod neconștient atât în domeniul privat, cât și în cel public Bazându-se pe o mare varietate de lucrări fotografice, acest capitol consideră expresia memoriei ca o temă recurentă în arta contemporană Cum se materializează memoria într-o imagine fotografică? Formal, în multe privințe, dar numitorul comun este familiaritatea O artă fotografică a memoriei trebuie să semene cumva cu actul mental al amintirii — cum o amintire intră în gândurile noastre și locuiește în mintea noastră, forma pe care o ia; claritatea, nebulozitatea, afectivitatea, veridicitatea și șmecheria sa Imaginea fotografică nu este mai puțin complexă și alunecoasă, iar mulți artiști s-au luptat cu paradoxul că o reprezentare fotografică a memoriei imobilizează și istoricizează o imagine mentală care este simțită cu totul diferit ca ceva trecător și viu al prezentului În timp ce unele lucrări fotografice romantizează legătura dintre fotografie și memorie, multe altele explorează tensiunile din această relație, unele tratând fotografiile personale drept martori nesiguri, altele creând imagini ale căror calități memorabile sunt acte ale imaginației Arta realizată sub semnul memoriei este uneori inspirată și contextualizată invariabil de credințele actuale despre memorie, produse ale teoriei psihologice, sociale și politice care sunt din ce în ce mai influențate de tehnologie și mediere Lucrările de memorie prezintă o gamă largă de fotografii, de la instantanee care funcționează transparent (denotativ) sau simbolic (conotativ) până la imagini iconice care declanșează asocieri colective și coezive Diferitele schele ale memoriei, cum ar fi albumele fotografice, monumentele, instalațiile, lucrările de carte sau seriale, oferă atât cunoștințe, cât și efect Fotografia poate funcționa și ca un instrument pentru uitarea, ecranizarea sau camuflarea poveștilor dureroase de viață Mișcările politice și tendințele intelectuale nu ar trebui să rămână necreditate Momentul de la sfârșitul secolului al XX-lea al memoriei — ascensiunea ei asupra istoriei — poate fi privit ca un transfer de autoritate de la centru la margini, de la cunoștințele oficiale la cele „neoficiale” (Samuel , pp - , - ) Imaginile fotografice au precipitat și au comemorat această schimbare A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Teme Acest capitol se străduiește să eșantioneze varietatea de imagini asociate cu memoria, traducerea lor în lucrări fotografice și, prin analiză atentă selectivă, acele îndemnuri uneori subtile care atrag spectatorul în acest mod de experiență fotografică Creșterea memoriei Legătura dintre fotografie și memorie este aproape automată Când în , Oliver Wendell Holmes a numit fotografia „oglinda cu o memorie”, cititorii revistei Atlantic nu aveau nevoie de explicații suplimentare (Holmes , în Trachtenberg ) Atât inventatorii, cât și admiratorii au înțeles procesul fotografic ca captarea mecanică a naturii, ca o imagine desenată de soare A păstra o astfel de imagine era evident de dorit, sau așa credeau strămoșii noștri din secolul al XIX-lea, fără să viseze niciodată potopul de imagini care ar înceta să susțină memoria, ci să înceapă să o tulbure și să o înlocuiască Până în , Siegfried Kracauer se uita la reviste ilustrate și avertizează sumbru că „potopul de fotografii mătură barajele memoriei” (Kracauer , p ) Poveștile, romanele și filmele sunt pline de crize ale memoriei induse fotografic, intrigile lor pornind de la descoperirea unei fotografii private al cărei importanță poate fi simțită, dar al cărei scop a fost uitat O imagine a trecutului, găsită cu încăpățânare înrădăcinată în prezent, este un puzzle și un reproș Din punct de vedere mecanic, se repetă, „trebuie să-ți amintești asta” și astfel începe căutarea În literatura occidentală, interacțiunea lui WG Sebald de imagini cotidiene, întâlniri întâmplătoare și amintiri intense și începătoare este modelul, romanul său Austerlitz ( ) încă pregnant de interpretare (Kouvaros ) (Figura ) În același an, audiența de televiziune din Marea Britanie a fost condusă de un simț similar al intrigii, intriga lui Stephen Poliakoff Perfect Strangers ( ) îndreptând spre recuperarea amintirilor încorporate în instantaneele unei singure familii disfuncționale Imaginile cheie atât din carte, cât și din film înfățișează un copil de sex masculin îmbrăcat în costume, un portret a cărui teatralitate evidentă sporește sentimentele principalelor protagoniști că ceva ar trebui să fie amintit În cultura comună a memoriei fotografice, extremitatea opusă a scalei este reprezentată de utilizarea fotografiilor personale în Cradle to Grave ( ), o instalație de artă realizată de Susie Freeman, Liz Lee și David Critchley la British Museum (Figura ) Parte dintr-un corp mai larg de lucrări, Pharmacopeia, proiectul comandat Cradle to Grave cartografiază „narațiunile de boală ale unui bărbat și femeie britanic contemporan” Cursurile lor individuale, deși tipice, sunt literalmente încapsulate de două pilote colorate care afișează în ordine cronologică fiecare pastilă prescrisă și ingerată de-a lungul vieții protagonistului Adnotările scrise de pe vitrina ghidează privitorul cu privire la tratamentul medical (preventiv sau curativ) în curs Specificul acestor informații este contrastat de o utilizare generalizată a fotografiilor extrase din peste o sută de albume de familie, imagini „selectate pentru a reflecta momente din viață legate de experiența sănătății și bunăstării, precum și de momentele de rău sănătate” (British Museum) ) Aceste imagini trec peste linii generaționale, economice și etnice Sunt inscripționate cu legendele scurte care denumesc subiectele și identifică pasajele vieții, realizările și reperele, precum și accidente, crize, boli și decese Legendele sunt în principal retrospective, ca și cum un album de familie britanic monumental ar fi fost prezentat unui străin cunoscător Apelul Cradle to Grave la memoria colectivă prin fotografiile personale nu este neobișnuit Figura Coperta Austerlitz de WG Sebald ( ) WGSEBALD Austerlitz Hanter Figura Susie Freeman, Liz Lee și David Critchley, instalația Cradleto Grave de la British Museum ( ) Sursa: © Susie Freeman, Liz Lee și David Critchley Sursa: Imagine oferită de Susie Freeman Teme în lumea artei contemporane, dar întâlnirea unei astfel de lucrări în contextul unui muzeu dedicat monumentelor culturii umane sugerează că imaginea fotografică, văzută prin optica memoriei, este atât anecdotică, cât și epică, din punct de vedere al duratei Orice imagine poate emoționa amintiri într-un privitor, iar acestea pot fi amintiri autobiografice sau personale, chiar și atunci când nu există o istorie anterioară sau o legătură directă cu imaginea Amintirile apar din recunoaștere și asociere; primul este sporit de realism, iar cel de-al doilea, de abstractizare Realismul determină o descriere groasă a imaginii, care poate include nume, date, locații și alte detalii circumstanțiale în cadru, precum și agenți și factori invizibili, cum ar fi identitatea fotografului, motivațiile acestuia și contextul mai larg , fie nunta sau razboi O imagine la fel de detaliată, lipsită de contextul ei, nu poate fi descrisă decât subțire Se mută în domeniul abstracției, provocând reverie sau narațiune care nu are nimic de-a face cu istoria sa particulară Imaginile înstrăinate de comunitățile lor originale de memorie – o petrecere anonimă de mireasă sau un soldat necunoscut care se întoarce – fac apel la memoria colectivă ca reprezentări generice ale momentelor afective Prin estomparea diferențelor, ei universalizează experiența: Cradle to Grave ar trebui să funcționeze în acest mod Biografia sa compozită este concepută pentru a construi o „comunitate imaginată”, un termen inventat de Benedict Anderson pentru a surprinde fenomenul modern de construire a națiunii prin construcții facilitate tehnologic de moștenire și apartenență comunală ( ) În acest scop, Cradle to Grave determină munca de memorie a vizitatorilor individuali ale căror experiențe de viață pot diferi în mod dramatic de cele întrezărite prin ferestrele sale fotografice Memoria este o stare de conștiință a cărei corelare cu fotografia necesită atât teoria științifică, cât și cea culturală Există multe feluri de amintiri, care funcționează în moduri de bază și complexe pentru a menține animalul uman în viață (Boyer ) Definițiile noastre ale memoriei – ceea ce înseamnă profanii când vorbim despre amintire – au o trăsătură de încredere în comun, și anume convingerea că o imagine mentală care se formează în prezent aparține trecutului și nu orice trecut, ci unul căruia îi putem oarecum revendica Nenumărate posibilități – faptice și fanteziste – sunt deschise de convingerea că de fapt ne amintim, mai degrabă decât să efectuăm alte gimnastică mentală, cum ar fi perceperea, imaginarea, visarea sau halucinarea Amintirile pot fi reîmprospătate, dar nu sunt, prin definiție, senzații proaspete sau informații noi, chiar și atunci când apar involuntar în moduri neașteptate — parfumul madeleinei înmuiate în ceai fiind exemplul acum clasic al lui Marcel Proust în À la recherche du temps perdu (Proust ) ) Memoria ne poate surprinde – în cazuri de traumă, ne poate înșela sau eluda – dar a experimenta memoria înseamnă a o cunoaște când apare Ceea ce ne-au arătat diferitele discipline care se ocupă de memorie este că recunoașterea ei este procesată diferit, în funcție de forța de codificare și de circumstanțele recuperării, și că interpretarea ei este la fel de variabilă Memoria este un concept foarte muncitor și productiv; trucul în cultura contemporană este să ne amintim de a localiza memoria în experiența individuală Există așa ceva ca memoria colectivă, sau amnezia colectivă de altfel, dar chiar și dezvoltatorul acestui concept, sociologul Maurice Halbwachs, a subliniat faptul că indivizii sunt cei care își amintesc (Halbwachs [ ], p ) Nevoia de a înmuia fiecare fotografie în ceaiul lui Proust este ceva ce trebuie rezistat Un alt aspect problematic al conexiunii dintre fotografie și memorie este relația primară a mediului cu realitatea externă – vedem o fotografie sau vedem prin fotografie până la conținutul ei înregistrat? În a doua intrare din Camera Lucida, meditația reflexivă a lui Roland Barthes asupra naturii fotografiei, el scrie Acte fotografice și arte ale memoriei a inseparabilității fotografiei și realității — laminarea geamului și a peisajului (Barthes , p ) Imaginea fotografică fusese deja explicată de Barthes, Umberto Eco și alți semioticieni ca fiind atât indexică – un produs al luminii și al chimiei, mesajul fără cod – cât și retorică – nu o descriere, ci un argument (Barthes ; Eco) ) Aceeași știință a dezvoltat teorii ale reprezentării fotografice, învățându-ne să citim fotografia ca pe o ilustrație flexibilă al cărei sens depindea de contextele fluide și manipulabile ale producției și circulației În acești termeni, obiectul fotografic se înțelege a ieși din condițiile specifice unui act fotografic Istoria contextuală a evenimentului respectiv și istoria materială a obiectului rezultat sunt aspecte cruciale ale documentării și interpretării Metoda de interpretare ar putea fi marxismul, feminismul, teoria postcolonială, Războiul Rece sau studiile de decomunizare sau, mai tipic, combinații ale acestora Studiul fotografiei și al memoriei se bazează pe aceleași structuri, bazându-se, de asemenea, pe psihanaliză, psihologie cognitivă, sociologie, antropologie vizuală, lingvistică și istoria orală, precum și disciplinele înrudite ale studiilor media și literaturii Apelul fotografiei la memorie derivă din relația sa indisociabilă cu timpul, un prezent extins, care este atât înapoi, cât și înainte, care este și o relație cu moartea (Benjamin ; Bazin ; Barthes ) Multe acte fotografice sunt stimulate de dorința de a păstra un moment de percepție sporită - de a trimite un facsimil al acestui moment în viitor Dar obiectul precis al acestui act fotografic poate să nu fie recunoscut în momentul de față – viața de apoi a fotografiei este imprevizibilă, atât din punct de vedere al anecdotei, cât și al cunoașterii dificile (Cadava ) Sunt necesare o varietate de abordări, deoarece memoria se ridică în moduri imprevizibile care lărgesc semnificativ definiția experienței fotografice Producător neobosit și depozit infinit de memorie, experiența fotografică este implicată în realizarea unei fotografii și se înmulțește neîncetat de-a lungul vieții acelei fotografii pe măsură ce își îndeplinește numeroasele funcții Include, dar nu se limitează la, perspectivele multiple ale celor care fotografiază, ale celor fotografiați și ale celor care urmăresc desfășurarea actului fotografic Toate aceste lucruri pot fi amintite în legătură cu actul fotografic, precum și cu circumstanțele în care a avut loc Dar acesta este doar începutul Experiența fotografică este constituită din variații incalculabile ale diseminării fotografice în vederea, descrierea, amintirea și amintirea greșită (sau re-imaginarea) imaginii Construind comunități de memorie, fotografiile sunt „obiecte relaționale” care pot fi corelate cu practicile sociale performative și transmiterea cunoștințelor prin materialitatea lor afectivă și recitarea orală (Langford ; Batchen ; Edwards ) Experiența fotografică include, de asemenea, cultura fotografică, protocoalele sale și etica ei: situațiile sunt colorate de felul în care se pretează sau nu să fie fotografiate – acelea care nu trebuie să fie amintite în alte moduri (Langford și Langford ) O fotografie este o reprezentare indexică, iconică și simbolică (a se vedea capitolul din acest volum), precum și un loc-marcator spațial și temporal din care radiază tot felul de amintiri, vizibile și invizibile (Berger ) În acest din urmă mod, o imagine fotografică și conținutul ei vizibil funcționează ca cache pentru cunoștințe invizibile (memorie) care este recuperată prin asociere vizuală Aceasta este vechea artă a memoriei, un sistem de memorare conceput de oratorii romani și adaptat în timpurile moderne atât sălilor de clasă, cât și societăților secrete (Yates ) Tehnologiile memoriei, cum ar fi albumele fotografice și site-urile de rețele sociale, pot fi văzute ca funcționând în moduri similare Teme Obiecte ale memoriei O fotografie privată este un depozit de memorie personală sau autobiografică a cărei intensitate se poate estompa în timp, chiar dacă imaginile nu Un album fotografic, un album de însemnări sau chiar o cutie de pantofi încetinește acest proces inexorabil prin menținerea unei structuri – un sistem de relații – a cărei decodare activează trecutul în prezent În grupurile de familie, prezentarea, povestirea și adăugarea la albume sunt uneori folosite ca un ritual de inițiere pentru un nou prieten sau viitor socru; în afara familiei, foști colegi de școală se adună în jurul albumelor lor la reuniuni ca o modalitate de a regenera conexiunile Aceste lucruri apar în timpul întâlnirilor față în față, dar sunt active și în alte moduri Fotografiile personale circulă pe scară largă; ele sunt lipiciul care unifică familiile și prietenii dispersați la nivel global, indiferent dacă sunt trimise prin poștă cu felicitări de sărbători sau postate pe circuite bazate pe web (Rose ) Albumele deblochează amintiri așa cum au descoperit gerontologi, terapeuți, sociologi și istorici orali, deși astfel de experiențe nu sunt întotdeauna plăcute Fotografiile personale au puterea de a chema pe cei uitați, pe cei abandonați sau pe cei reprimați - să scoată la lumină amintiri proaste, poveștile din spatele imaginilor Atât de comune sunt aceste practici familiale și sociale, încât poeții și romancierii folosesc albumele de familie cu urechi de câine ca metafore pentru stabilitate și afecțiune, în timp ce alții mai puțin norocoși își mărturisesc rușinea față de dezordinea sau „lacuna” din tezaurul fotografic al familiei lor Serviciile de rețele sociale își construiesc membrii din aceleași motoare de dor și mortificare În aceste economii ale sentimentului, albumele fotografice de modă veche – cele cu imprimeuri pe hârtie trosnitoare și legături fragile – sunt considerate prețioase Într-o lume ideală, ei ar trebui să rămână pentru totdeauna în comunitățile lor de memorie, pentru a fi povestiți și repovestiți de generațiile succesive și păziți cu gelozie ca moșteniri Așa că găsirea unui album personal la o piață de vechituri, o arhivă sau chiar într-un muzeu provoacă un anumit grad de tristețe amestecat cu curiozitate cu privire la istoria acestui obiect, identitatea creatorilor lui și circumstanțele particulare ale înstrăinării acestuia din familie Aceste istorii sunt în general imposibil de reconstruit Dar chiar dacă detaliile genezei și funcției originale ale unui anumit album se pierd, structura sentimentului care l-a construit încă persistă În paginile unui album, urme ale dorinței compilatorului de a păstra și produce memorie sunt încorporate în inscripții, grupări, secvențe, repetări și semne de uzură Atât vizibilul, cât și cel palpabil construiesc o schelă de memorie pentru recitarea albumului, pentru povestirea cooperativă, pentru reactivarea performativă a conversațiilor suspendate (Langford ; Batchen ) Încadrând atât expozițiile populare, cât și cărțile academice, fascinația pentru „fotografiile neoficiale” sau „populare” (Batchen ) – instantaneul, cartea poștală, albumul și albumul de însemnări – formează un punct de vârf în cercetarea fotografică „Întorsătura vernaculară” poate fi văzută acum ca parte a „turnirii arhivistice” mult mai amplă în arta contemporană și teoria culturală (Cunningham ), deși s-ar putea argumenta cu siguranță că practica și cercetarea fotografică au deschis, dacă nu au condus, calea În ultimele două decenii, atât în mod discret cât și monumental, artiștii și curatorii au reutilizat în mod activ fotografiile personale, găsite și însuşite, folosindu-le ca pietre de încercare în munca lor (vezi capitolul din acest volum) După cum vedem cu Cradle to Grave, tendința este ferm stabilită în cultura comună și arată puține semne de diminuare Mișcările sociale contemporane, care elimină barierele dintre viața privată și cea publică, sunt în mod evident la lucru, dar trebuie spus și că interesul pentru limbajul fotografic ca Acte fotografice și arte ale memoriei simbol, un stil și o scânteie pentru anumite tipuri de experiență vizuală se extinde pe un interval de timp mult mai lung La începutul secolului XX, cubiștii, suprarealiștii și dadaiștii erau fascinați de fotografia de zi cu zi și de natura fragmentară a experienței fotografice ca expresii ale modernității și manifestări ale subconștientului prin mecanism și întâmplare Exprimarea stărilor de conștiință – memoria și imaginația în combinații nesfârșite – au fost posibile prin proliferarea revistelor și cărților ilustrate Fotomontajul, colajul, asamblarea tridimensională în studio și albumul de album amator în salon au înflorit în consecință Hrănită de teoria psihanalitică și încălzită de atingerea comună, în cultura occidentală persistă credința în fotografie în calitate de înregistrator și de producător al simbolicului și al misteriosului (Krauss și Livingston ; Walker ; Bate ) Metodologia intuitivă aplicată de artista britanică contemporană Tacita Dean to Floh ( ), o lucrare de carte creată din fotografii anonime găsite (vezi capitolul din acest volum), a fost comparată cu operațiunile suprarealiste (Godfrey , pp - ), cu excepția că piețele de vechituri de astăzi includ eBay Capacitatea minții umane de a reuni elemente incongruente (sine și altele) și registre temporale diferite (cum și atunci) este ușor evocată de lucrări fotografice combinatorii, precum cărțile sau instalațiile Dar aceleași impulsuri, urmăribile în poezia simbolistă și scrierea suprarealistă, sunt detectabile și în cadrele unice ale fotografiei drepte, inclusiv în proiectele documentare sociale Utilizarea creativă de către Brassaï a oglinzilor pentru a introduce o imagine în alta (a mise en abyme) a fost analizată pentru sublinierea eficientă a condiției fotografice prin reduplicare (Owens ) În Groupe joyeux au Bal Musette ( ) de Brassaï, figurile așezate pe o banchetă de bistrot cu spatele la oglindă par la prima vedere reflectate frontal în acea oglindă — figurile sunt dublate Acesta este un truc de recunoaștere falsă, interpretat de Brassaï, devine halucinant, de parcă două fracțiuni de secunde, unul trecut, unul prezent, ar fi fost înregistrate în aceeași expunere de fracțiune de secundă Efectul este o combinație subtilă de imediatitate și déja-vu (Langford , pp - ) Walker Evans, modelul american al fotografiei drepte, a fost, de asemenea, atent la straturile temporale ale experienței fotografice ale subiecților pe care le-a fotografiat: instantaneele fixate pe peretele cabinei unui mârșar din Alabama au injectat amintirile subiecților săi în interioarele foto-grafice simple ale lui Evans Încă eficientă ca dispozitiv, fotografia dintr-o fotografie funcționează ca o poveste de bază: încorporează voci diferite în imagine - chiar opusul unei naturi moarte Specialistul latino-american Andrea Noble a detectat acest fenomen în fotografiile de familie expuse ca parte a unei oportunitati de fotografiere care marchează o hotărâre judecătorească argentiniană de despăgubire pentru copilul adult al victimelor fotografiate - cei dispăruți Folosind un cadru relațional, Noble a atribuit agenției imaginilor-obiect; ea i-a numit „actori” (Noble ) Artista de origine palestiniană Ahlam Shibli, sensibilizată de propria sa istorie de strămutare, a înregistrat suveniruri fotografice găsite în casele palestinienilor din tabăra de refugiați Irbid și tabăra de refugiați Baq'a din Amman, Iordania, pentru seria sa de documentare, Arab al-Sbaih ( ) Din nou, fotografiile de familie în cadrul fotografiilor nu sunt acolo din motive sentimentale, ci ca purtători de revendicări teritoriale și politice Începând de la sfârșitul anilor , al doilea val de feminism a contestat percepțiile și barierele de gen, inclusiv granițele domesticității Înțelegerea personalului Teme Circumstanțele femeilor ca fiind determinate din punct de vedere politic, unele artiste și-au exprimat solidaritatea cu generațiile trecute adaptând „lucrarea femeilor”, cum ar fi cusutul, broderia și matlasarea, la practicile lor artistice Aceste proiecte de recuperare își amintesc, în realizarea lor, de circumstanțele producției de artă a femeilor, de transmiterea intergenerațională a abilităților artizanale – instruire practică împletită cu povestirea Soft Daguerreotype ( ), parte dintr-o serie de Betty Hahn, poate fi înțeles în acești termeni, ca un răspuns reținut, intim la prezența zbuciumată a sculpturii pop Alternativa lui Hahn este un obiect unic, lucrat manual, care îmbină munca domestică a femeilor cu tehnologia fotografică din secolul al XIX-lea Este o ficțiune, din moment ce nu este implicat niciun daghero-otip și, de asemenea, poate este ironic, deoarece femeile și-au găsit un loc de muncă în studiourile fotografice din secolul al XIX-lea ca tipografi și montatori, precum și ca îngrijitoare și comode ale clienților În anii , Hahn însăși a lucrat în industria fotografică, în timp ce urma cursurile la Visual Studies Workshop din Rochester, New York, unde Nathan Lyons a inclus fotografia vernaculară în programa sa Așadar, privirea în urmă a lui Hahn asupra tehnologiei fotografice ca meșteșug încapsulează, de asemenea, ascensiunea educației fotografice: crearea de programe fotografice în colegii și universități de artă, unde tehnologia fotografică învechită a fost recuperată și predată și înființarea de galerii fotografice și colecții de muzee, care a încurajat cercetare asupra practicilor uitate ale studiourilor bazate pe comunitate, precum și asupra instantaneelor private În același timp, atât Snapshot Aesthetic Art, cât și Arta Conceptuală și-au început desfacerea producției fotografice, artiștii optând pentru efectele fluide și de improvizație ale camerelor Instamatic și Polaroid Robert Frank nu aparține niciunei dintre aceste mișcări, dar, după ce a abandonat în mare parte fotografia statică în anii , și-a reluat activitatea cu o serie de colaje care combină instantanee, suveniruri, lucrări personale și fraze oraculare - suveniruri vizuale, materiale, textuale și mentale Lucrări precum Mailbox + Letters, Winter, ( ) și In Mabou—Wonderful Time—With June ( ) au surprins bucăți din viața cotidiană de pe insula Cape Breton, Nova Scoția, refugiul său de pe scena artistică din New York Cu ceva timp mai devreme, Duane Michals își pierduse încrederea în fotografia dreaptă ca expresie a experienței și începuse să-și completeze fotografiile și secvențele foto cu text inscripționat, amintirile sale private Componenta fotografică a lui Michals A Letter from My Father ( / ) este reprezentarea tensionată a unei familii aparent tulburate: tată, mamă și fiu Un text care începe „De câte ori îmi amintesc”, conține speranțele scriitorului pentru o „scrisoare specială”, o misivă promisă, dar niciodată scrisă Relatarea scriitorului despre lunga sa așteptare umple vidul deschis de portretul de familie Luând imaginea ca idee, precum și ca index, acești artiști fotografi și alții au fost pe deplin implicați în practicile combinatorii și copioase ale muncii de memorie Un exemplu monumental este opera lui Gerhard Richter, care a început să alcătuiască Atlasul său în Atlasul conține material sursă pentru picturile lui Richter, dar el a expus și foile, începând cu Primele foi sunt în principal instantanee, cu unele portrete de studio amestecate în și sunt identificate ca „fotografii de album” Până la a cincea foaie, fragmente din albume și decupaje din ziare sunt amestecate și, pe măsură ce Atlas continuă, decupările din mass-media încep să domine până când sunt depășite de fotografiile din cărți Eclectismul surselor crește, dar principiile organizatorice ale conținutului și formei rămân adevărate, permițând foilor de desene să cohabiteze Atlasul cu foi de cărți poștale sau, pe măsură ce interesul său se îndreaptă spre moarte, două foi intitulate simplu „Hitler” urmate de o foaie prezentând fotografii senzaționale cu lei care atacă un om, „Tod im Safari-Park” Acte fotografice și arte ale memoriei [Moarte în Safari Park] Această povestire foto din , publicată în Der Stern, a inspirat o serie de picturi intitulată Turist ( ) Pe măsură ce compilația a continuat, foile au ajuns să fie dominate de propriile fotografii color ale lui Richter, unele turistice, altele domestice Forța motrice se mutase de la public la privat, chiar dacă Atlas era confirmat ca un aspect semnificativ al operei lui Richter Ceea ce împărtășesc aceste exemple formal destul de diferite de la Hahn, Frank, Michals și Richter sunt referiri la tehnologiile de zi cu zi ale memoriei, fie că sunt povestiri, colecționări sau albume de albume Amintiri pierdute și găsite Până la sfârșitul secolului al XX-lea, modelele de colecție ale amatorilor, arhiviștilor și artiștilor începeau să convergă Lucrările-album care au apărut de atunci iau uneori forma unor cărți și instalații, în timp ce altele încorporează nu doar imagini și povești, ci decorurile domestice ale obiectelor personale ale memoriei Colectionarul-artist și fotograf Hans-Peter Feldmann a produs atât cărți, cât și instalații din obiecte-imagine pe care le-a salvat sau găsit Acestea pot fi gesturi duchampiene, recunoașterea de către artist a anumitor tipuri sau un anumit clutch de imagini care le ridică deasupra mulțimii Sursele lui Feldmann pot fi misterioase, și mai ales atunci când are de-a face cu viețile private Exemplele includ Portrat ( ) care reproduce de imagini instantanee, toate prezentând o femeie anonimă a cărei existență a fost înregistrată de aproximativ de ani și Ferien ( ), care constă dintr-o carte aproape goală și reproduceri libere a peste de instantanee realizate în locații turistice din întreaga lume, majoritatea având o singură protagonistă feminină Aceste obiecte conduc un fel de transfer al memoriei, prin privire și, în cazul Ferien, prin mâna proprietarului-spectator Acest sentiment de posesie este intensificat într-o carte a artistului vizual Michael Snow, Scraps for the Soldiers ( ), care reproduce cu fidelitate un album-album asamblat de mătușa sa, Dimple Snow și semnat de ea în Materialitatea acestui obiect este carismatic – fiecare mic rid și lacrimă poartă amintirea atingerii unui spectator Un aspect intrigant al obiectului sursă este prezența sa printre efectele lui Dimple Snow, deoarece albumul a fost comercializat în timpul Primului Război Mondial pentru a fi plin cu semne de afecțiune și trimis soldaților care luptau peste ocean Acesta (fotografii din până în ), a fost plin de imagini de camaraderie și plăcere de vară și ținut acasă Din , Joachim Schmid acumulează imaginile din Bilder von der Strafe [Imagini din stradă], nu ca fotograf de stradă în sensul tradițional, ci ca adunator de poze pe care proprietarii lor le-au aruncat Un arhivar meticulos, Schmid catalogează aceste descoperiri după data și locul recuperării lor din uitare De altfel, fotografiile nu sunt ancorate de comunitatea lor originală de memorie; sunt vase pentru amintirile spectatorului Merită să ne amintim, însă, că programul lui Schmid nu este condus de sentimentalism, ci de politică, manifestul său anticapitalist rezumat în sloganul: „Fără fotografii noi până nu se epuizează cele vechi!” (Schmid , p ) (vezi capitolul din acest volum) S-ar putea vedea proiectul său ca fiind ecologic, iar în , Schmid a recunoscut acest aspect al misiunii sale prin lansarea „Institutului pentru Reprocesarea Fotografiilor Uzate”, care a promovat un serviciu de eliminare în siguranță a imaginilor fotografice și a negativelor Schmid invitase cel mai rău coșmar al lui Kracauer și era copleșit de pachete de imagini – amintiri prea prețioase pentru a le distruge și prea abundente pentru a mai face față de teme Proiectele aflate în derulare ale lui Erik Kessels se ocupă de fotografiile găsite, precum și de revărsarea continuă a blogosferei Kessels vine la fenomenul de partajare a fotografiilor din două unghiuri diferite În calitate de editor al seriei de cărți în ediție limitată In Almost Every Picture (inaugurată în ), el subliniază natura idiosincratică a activităților fotografice, fie că încearcă (și nu reușește) să surprindă expresiile unui câine negru, pozând un iepure de companie sau, în un volum editat de oaspeți de Michel Campeau, care condensează analele fotografice ale unui restaurant din Montreal foarte popular și un ritual social oarecum bizar - pozând pentru o fotografie de grup la masă cu un membru, de obicei o femeie, dând un biberon unui purcel O astfel de fotografie de suveniruri, oricât de trucată, constituie o comunitate vastă de experiență comună: luați în considerare amintirile surprinse de un fotograf, lucrând acele mese de restaurant de zile pe an timp de un sfert de secol, apoi gândiți-vă la alți multiplicatori, cum ar fi numărul de stațiuni și nave de croazieră La aceasta se pot adăuga toate fotografiile de amatori făcute în aceleași locații: numerele sunt pur și simplu uluitoare Un alt proiect al lui Kessels, numit în mod adecvat Photography in Abundance ( ), prezintă rezultatele parțiale ale unei zile de muncă de memorie fotografică: pentru o instalație la galeria Foam din Amsterdam, Kessels a tipărit un milion de fotografii care au fost încărcate pentru consumul public pe Flickr, Facebook și Google pe o perioadă de de ore Vizualizările instalației sale muntoase se bucură de măreția și teroarea sublimului Un număr semnificativ de proiecte ale artiștilor au folosit icoane circulate în masă ale culturii tipărite împotriva firului pentru a comunica un sentiment de non-apartenență, un sentiment de excludere În , artista afro-americană Clarissa Sligh a publicat o carte de artist, Reading Dick and Jane with Me, bazată pe seria de cititori „Dick și Jane”, care în anii și prezenta copiii albi din clasa de mijloc superioară drept norme ale Viața americană Introducerea imaginilor din albumul ei de familie și înscrierea în carte a impresiilor ei de diferență din copilărie a deconstruit rasismul și falsurile economice În anul următor, Sligh a extins seria într-o suită de cianotipuri, folosind combinații similare de cuvinte și imagini și furnizând creioane pentru ca spectatorii să-și adauge comentariile și culorile În calitate de canadian de primă generație, artistul fotografic Vid Ingelevics a căutat să contracareze o altă formă de amnezie, ceața care înconjura evadarea familiei sale din Letonia în și trecerea lor grea prin diferite ascunzători către o tabără de strămutați din Bavaria Instalația sa din șapte piese, Places of Repose: Stories of Displacement ( ), se concentrează pe experiențele mamei sale și ale celor două surori ale ei Lucrarea combină transcrieri ale poveștilor lor cu câteva instantanee și fotografii de identitate, precum și propriile imagini ale locurilor din Letonia și Germania unde refugiații au fost găzduiți în diferite etape ale călătoriei lor Aceste elemente au fost secretate în piese de mobilier de uz casnic, cum ar fi dulapuri pentru haine și sertare pentru comode, astfel încât privitorii trebuie să participe la scoaterea lor la lumină În instalația sa dramatică, Birth and Death ( ), Lindy Lee povestește o altă istorie a familiei de migrație, aceasta din China post-revoluționară până în Australia postbelică Lucrarea constă din aproximativ o sută de cărți de acordeon chinezesc, complet deschise și aranjate pe podeaua galeriei Fiecare carte este prezentarea multiplă a unui singur portret de familie, imprimat roșu mac în variații digitale care exprimă metamorfoza migrației Acesta este portretul colectiv și povestea unei familii chineze, a cărei moștenire foto-grafică revine imaginilor din secolul al XIX-lea ale străbunicii lui Lee, vine Acte fotografice și arte ale memoriei înainte în timp prin familia imediată a lui Lee, terminându-se într-un cadou de moștenire mixtă chineză și europeană Pepón Osorio folosește în mod copios fotografia în obiecte sculpturale și instalații la scară largă care formează puncte de contact între comunitățile latino și cultura mai largă Născut în Puerto Rico, artistul este și asistent social în Philadelphia Opera sa se bazează în mod special pe propriile amintiri din copilărie și, mai general, pe luptele la care este martor zilnic Obiectele minuțios decorate, precum The Bed (La Cama) ( ) și instalațiile multi-stratificate, cum ar fi No Crying Allowed in the Barbershop ( ) scufundă spectatorul în sentimente de pierdere, neînțelegere, diferență și deplasare Imaginile fotografice sunt combinate cu cultura materială a vieții de familie, ritualurile sale publice și secretele strânse Căci nu totul este întotdeauna perfect în familie, în ciuda reprezentării ei în general însorite, și corpuri semnificative de lucrări fotografice s-au străduit să scoată la lumină această realitate, fie prin săpături autobiografice, fie prin practică clinică Fototerapia este o mișcare internațională ai cărei exponenți timpurii, în special Judy Weiser și David Krauss, și-au dezvoltat cunoștințele în practica clinică, apoi și-au împărtășit descoperirile prin canale științifice (Loewenthal ) Unele tehnici de bază implică utilizarea fotografiilor personale pentru a încuraja reminiscența, a recupera condiții și sentimente dificile și, uneori, pune în scenă reconstituirea lor ca o modalitate de a lucra Trebuie subliniat că practicile clinice și culturale ale fototerapiei nu se limitează la memorie: sunt de asemenea puse în scenă execuții de speranțe și vise, ca metode de auto-imagini pozitive Experimentarea clinică a precedat cu decenii recunoașterea mișcării în cadrul comunităților culturale, iar statutul imaginilor produse ca terapie foto a fost mult timp studiat și dezbătut în ceea ce privește eficacitatea clinică și valoarea artistică Ar putea astfel de expoziții puternic codificate sau aprins de sincere ale personalului să atragă publicul? Unii cu siguranță au făcut-o, creând lucrări performative, adică imagini care au determinat împărtășirea sentimentelor scufundate În anii , crearea de imagini puternică a fotografilor precum Jo Spence și Rosy Martin a depășit diviziunea disciplinară, iar studii influente ale fotografiilor de familie realizate de teoreticieni culturali precum Julia Hirsch ( ), Patricia Holland și Annette Kuhn ( ) au creat spații de anchetă care ar fi în continuare informate de recunoașterea de către Marianne Hirsch a „postmemoriei”, o identificare intensă cu amintirile traumatice ale familiei sau ale comunității culturale (Hirsch ) Mobilizarea memoriei prin fotografii care par să nu arate nimic despre violență, dorință sau luptă psihologică, a fost surprinsă de neuitat de proiecte precum A Picture That Hangs Upon Your Wall ( ), de Paul O'Neill, o colecție arzătoare de scrisori scrise de supraviețuitorilor abuzului sexual către chinuitorii lor, care sunt suprapuse pe fotografiile lor fericite de familie Amintirile traumatice și post-amintiri ale oamenilor din Primele Națiuni care au fost supuși prin constrângere sau forță brută sistemului rezidențial și industrial canadian - adică luați din casele lor în copilărie pentru a fi asimilați forțat, bătuți, subnutriți, expuși la epidemii și abuzați sexual —sunt localizate în arhivele fotografice de Sherry Farrell Racette, într-un articol intitulat corespunzător „Haunted” ( ) Cea mai mare parte a studiului său extragând amintiri din înregistrările foto-grafice oficiale ale acestui capitol rușinos din istoria canadiană, Racette se referă și la lucrări de artă contemporană ale artiștilor Primelor Națiuni Robert Houle și Edward Poitras, în care sunt deconstruite imagini aparent benigne Teme Momente memorabile Cum să ne amintim de Eastman Kodak? În fraze publicitare devenite dic-tumuri sociale, prescriind fotografia cu fiecare ocazie memorabilă: „instantaneul ca memorie; camera ca povestitor; capacitatea fotografiei de a „captura” timpul și de a extinde experiența momentului” (Paster , p ) De la începutul secolului al XX-lea, și cu o intensitate deosebită în timp de război, Kodak și concurenții săi i-au învățat pe consumatori să recunoască anumite tipuri de experiențe ca memorabile și, la fel ca vânzătorii de asigurări, i-au încurajat să pună în bancă imagini fotografice împotriva accidentului sau a tragediei, fie că uitează detaliile unui picnic în familie sau uitarea trăsăturilor unei persoane dragi date dispărute Oricât de nespus de promovat, practicile fotografice private au dat rezultate așa cum promiseseră, iar unele fotografii publice o fac la fel, la funeraliile de stat, de exemplu, unde portretele dictatorilor îndrăgiți oferă doze similare de amintiri private și colective Totuși, este mai mult în momentul memorabil Fotografiile aduc informații sau dovezi ale unor circumstanțe la care nu am fost martori personal, dar simțim că le-am văzut prin ilustrații fotografice Circulate prin presa scrisă și pe web, așa-numitele imagini iconice creează comunități de experiență vizuală comună Acestea pot fi momente triumfale, precum soldații care ridică un steag, sau unele catastrofale, precum prăbușirea World Trade Center Ca simboluri sau locuri de memorie, astfel de imagini au un potențial imens pentru modelare ideologică sau propagandă; acesta este cazul fotografiei Dorotheei Lange din perioada depresiei pentru Farm Security Administration, MigrantMother ( ) (vezi capitolul din acest volum) Imaginile iconice generează imitații care uneori sporesc prestigiul imaginii iconice, dar o pot și critica, prin strategii de însuşire Mama Migrantă a fost re-decupată și colorată, precum și transformată într-o varietate de variații rasiale, etnice și economice în nenumărate fotografii, desene și postere (Hariman și Lucaitis , pp - ) În iunie , un fotograf pe nume Bill Ganzel a vizitat figura centrală, Florence Thompson și fiicele ei, Norma Rydlewski, Katherine McIntosh și Ruby Sprague, în Modesto, California, unde a re-fotografat grupul într-un mod care amintește de originalul și a înregistrat amintirile mamei despre circumstanțele ei și scurta întâlnire cu Dorothea Lange Mai mult adulator decât critic, proiectul lui Ganzel, publicat sub numele de Dust Bowl Descent ( ) a urmat această formulă, o fotografie „amintindu-și” pe alta în ipostaze, dacă nu circumstanțe, și cu portrete fotografice în locul morților The Best of Life ( ), o serie fotografică realizată de Vik Muniz s-a bazat pe desene, sau redări de memorie, ale unor imagini iconice de știri publicate într-o carte pe care artistul o deținuse și o pierduse Imaginile sursă au inclus imaginea lui Eddie Adams despre execuția sumară a unui prizonier vietcong în Saigon (Ho Chi Minh City), Vietnam ( ) și imaginea dramatică a lui Jeff Widener a bărbatului singuratic care se confruntă cu tancuri în Piața Tiananmen, Beijing ( ) Fotografiile desenelor au fost tipărite printr-un ecran biton pentru a emula granulația reproducerii mecanice, făcând astfel aluzie la circumstanțele întâlnirilor repetate care au înscris imaginile în memoria lui Muniz și i-au permis să le reproducă Turnat în memoria autobiografică, proiectul lui Muniz ar trebui expus și la punctul lui Eco că fotografiile care „intră în istorie” și „apar în o mie de cărți” sunt instrumente retorice (Eco [ ], p ) Atractia reprezentării lor artistice sugerează acel colectiv Acte fotografice și arte ale memoriei răspunsul la aceste medii – efectul de legătură al memoriei culturale – este mai important decât evenimentele descrise Unele studii sugerează că există consecințe negative în a fi determinat să vă amintiți prea des anumite imagini Folosirea excesivă a imaginii iconice o drenează de specificitate și semnificație - devine un indiciu pentru a vă simți bine sau a vă simți rău Barbie Zelizer urmărește referințe vizuale la Holocaust în instalații de artă contemporană și articole din ziare care reprezintă atrocitățile actuale După cum scrie ea, „Holocaustul indică memoria atrocității în trei moduri - prin cuvintele care ne ghidează prin imagini, prin paralele în imagini și printr-un model de reprezentare substituțională” Unul dintre multele exemple este extras din The New York Times ( ianuarie ), în care două fotografii ale prizonierilor bosniaci slăbiți se conformează cu ceea ce Zelizer numește „estetica familiară a Holocaustului” Un titlu de banner întărește aluzia: „După pace, războiul împotriva memoriei”, în timp ce un subtitlu strigă „Never Again, Again” (Zelizer , pp - ) Cuvintele și imaginile sunt îndemnuri de reținut Dificultatea, potrivit lui Zelizer, este că concentrarea asupra trecutului prin amintiri de neșters ale Holocaustului, așa cum este imaginea, oferă o cale de evadare din ororile prezentului Ea își face griji că „ne putem aminti atrocitățile anterioare pentru a le uita pe cele contemporane” (Zelizer , p ) În arta contemporană, opera artistului francez Christian Boltanski este adesea interpretată ca făcând aluzie la Holocaust, sau mai exact, la imposibilitatea reprezentării acestuia (Gumpert ) Astfel de comemorări abstracte includ Monument: Les Enfants de Dijon ( ) și Archives ( ) Lucrările sale multimedia din anii și includ material fotografic considerabil, însușit, găsit și reutilizat Aproape de imagini din stocul său sunt reunite în cartea sa de artist extraordinar de convingătoare, deși aproape copleșitoare, Menschlich ( ) După cum a explicat teoreticianul cultural Ernst van Alphen, adoptarea de către Boltanski a unui mod de arhivă a creat un corp de lucrări care, indiferent de autenticitatea imaginilor sale surse, evocă genocidul nazist, parțial prin emularea anumitor practici administrative ale acestuia - producția sa de liste - și obiectivul final - ștergerea victimelor sale chinuite, chiar și din memorie, care se realizează în estomparea sau dizolvarea feței, precum și iluminarea abuzivă a becului Această „golire radicală a subiectivității” conferă lucrării lui Boltanski ceea ce van Alphen numește „efectul Holocaustului” (van Alphen , pp - ) Un factor unificator, oarecum amorțitor al „monumentelor” lui Boltanski este folosirea portretelor formulate Imaginile școlii nu se pot distinge de imaginile supraviețuitorilor din lagărul morții În vastul compendiu care este Menschlich, reproducerea granulară foto-mecanică îi poate aminti cititorului său de circulația globală a imaginilor Holocaustului după eliberarea lagărelor, ca modalitate de localizare a rudelor și, și astăzi, ca modalitate de localizare a memoriei Viața acestor imagini a generat și momente memorabile, fie în muzeele Holocaustului, fie în locații neașteptate Amintirea clară și viscerală a lui Susan Sontag despre prima ei întâlnire cu fotografii ale lui Bergen-Belsen și Dachau într-o librărie din Santa Monica, în iulie , este un pasaj crucial din eseul ei influent „În peștera lui Platon” (Sontag ) Sontag nu descrie fotografiile iconice în sine, ci amintirea ei autobiografică de a le vedea Atât de puternică a fost această experiență fotografică, încât și-a împărțit viața în două părți: viața înainte de a vedea imaginile lagărelor (avea atunci ani) și viața de după, când a revăzut amintirea și a început să înțeleagă ce văzuse Această amintire a fost mult repetată și, probabil, formează baza celor două mari fotografii ale Sontag I Teme studii: On Photography ( ) și Regarding the Pain of Others ( ), în care insistă asupra caracterului personal al memoriei: „Toată memoria este individuală, ireproductibilă - moare cu fiecare persoană Ceea ce se numește memorie colectivă nu este o amintire, ci o stipulare: că aceasta este importantă și că aceasta este povestea despre cum sa întâmplat, cu imaginile care închid povestea în mintea noastră” (Sontag , p ) Povestea lui Sontag este într-adevăr strict personală și reprezintă, de asemenea, un anumit tip de amintire Circumstanțele în care a primit acest șoc sunt bine amintite – îl localizează în librărie (probabil un loc convenabil pentru acest cititor pasionat) și descrie senzația, mai degrabă decât imaginile reale Acesta este un exemplu de „memorie flash”, o amintire de neuitat a circumstanțelor în care cineva află o veste șocantă Amintirile flash-bulb sunt așa numite pentru că ard strălucitoare în psihicul deținătorului lor, nu pentru că derivă din imagini fotografice, deși acesta ar putea fi cazul și aparent a fost cazul Sontag Dar circumstanțele personale domină, iar acest lucru este bine ilustrat în cazul lui Sontag care scrie fără detalii specifice despre „fotografii” în Despre fotografie (Sontag , pp - ) și în Regarding the Pain of Others, spune că „există nicio poză cu semnătură a lagărelor naziste” (Sontag , p ) Fără a îngreuna o expoziție fotografică cu o narațiune lungă de explicație, expresia fotografică a memoriei unui blitz poate fi dificil de realizat Circumstanțele în care un subiect află știri șocante pot fi destul de banale; într-adevăr, aceasta este însăși forța efectului, o coliziune bruscă între informații extraordinare, cu consecințe și viața de zi cu zi; istoria se ciocnește cu memoria Acesta este efectul imaginii acum iconice a fotojurnalistului Thomas Hoepker, care a circulat la nivel global sub titlul Young New Yorkers on the Brooklyn Waterfront pe / ( ) Această imagine a unui grup simpatic, aparent relaxându-se la soare în timp ce Turnurile Gemene ard în fundal, a stârnit controverse ca dovadă a indiferenței Criticii au atacat o generație de americani considerată a fi prea rapidă să „trece mai departe”, în timp ce protagoniștii, care pretindeau că nu sunt conștienți de fotograf, s-au simțit complet denaturați După ce au experimentat șoc și neîncredere, ei au avut propriile amintiri flash-bulb și și-au putut explica fiecare mișcare în ziua atacului Ceea ce este interesant în diferitele discuții ale imaginii este stresul pe Turnuri ca fundal, deoarece două momente în timp au fost cumva reprezentate simultan Imaginea unui grup de oameni stând cu spatele la Turnurile în flăcări pare să simbolizeze, chiar să prezică, retrogradarea acestui moment memorabil în trecut Despărțirea este într-adevăr între istorie și memorie, prima înregistrată în depărtare, cea din urmă exprimată prin senzația instantanee a oamenilor din prim-plan Amintirile colective imprimate de șoc și neîncredere ar putea fi în pragul represiunii, dar indiferența nu este ceea ce este în joc în lovitura norocoasă a lui Hoepker Amintirile ecran, pe care psihanalisa freudiană le definește ca înlocuirea unei amintiri recidivante uluitor de tulburătoare cu o amintire traumatică care a fost reprimată, sunt dureros de suportat și la fel de dificil de reprezentat O lucrare de succes în acest sens este o lucrare a lui Stan Denniston, Dealy Plaza/Recognition and Mnemonic ( ), în care reprezentările site-ului și imaginile emblematice ale asasinarii lui John F Kennedy din Dallas sunt paralele cu uciderea unui presupus homosexual care de asemenea, a avut loc în în orașul natal al lui Denniston, Victoria, Columbia Britanică În acest caz, memoria colectivă a asasinatului a ecranizat efectiv ceea ce a fost pentru Denniston a Acte fotografice și arte ale memoriei eveniment traumatizant și a uitat de crima locală timp de aproape două decenii Cele două amintiri sunt reunite într-un vast fotomontaj Într-o notă mult mai ușoară, Cockroach Diary ( - ), o instalație și o lucrare de carte de Anna Fox, este dezvoltată în mod similar pe două linii paralele Lucrarea corelează încercările zadarnice ale lui Fox de a fotografia o infestare de gândaci cu intrări din jurnalul ei privat care comentează relațiile din ce în ce mai tensionate din interiorul casei – pozele ei „eșuate” funcționează ca suporturi și acoperiri pentru haosul emoțional inimaginabil Obiective turistice ale memoriei Conceptul lui Pierre Nora de „tărâmuri ale memoriei” (lieux de mémoire, tradus uneori ca „locuri de memorie”) complexifică noțiunea de „loc” După cum explică Nora, acestea sunt „locuri în trei sensuri ale cuvântului - material, simbolic și funcțional” (Nora , p ) Oscilația constantă dintre memorie și istorie este cheia cadrului histo-riografic al Norei, pe care el și colegii săi l-au aplicat sistematic la studierea memoriei naționale a francezilor După cum susținea Nora, locurile încărcate și obiectele simbolice pe care le-au identificat aveau nevoie de atenția individuală a concetățenilor săi, deoarece conștiința istorică dominatoare a secolului al XX-lea înăbușea memoria Importul teoriei Norei, sau s-ar putea spune că exportul ei din Franța, nu a influențat atât de mult narațiunile istoriei, cât și modurile lor de absorbție și reprezentare Și în timp ce expresia „situri de memorie” pare să descrie un întreg sub-gen de proiecte de peisaj fotografic la sfârșitul secolului al XX-lea, acestea nu sunt toate atribuibile Norei Conturi alternative erau deja concepute prin optica feminismului, postmodernismului și postcolonialismului Multe dintre aceste proiecte s-au aflat la răscrucea memoriei și istoriei Un proiect important în acest sens a fost Warworks: Women, Photography and the Iconography of War ( ) al istoricului fotografic Val Williams Cercetările ei au evidențiat o gamă largă de forme, de la albume de memorii până la instalări în galerii multimedia și o varietate de abordări ale creării de imagini, de la poza jucăușă a trei asistente WAAF până la cianotipuri la scară largă bazate pe înregistrări fotografice ale daunelor cauzate asupra Londrei în timpul bombardamentelor celui de-al Doilea Război Mondial (Evidence in the Street: War Damage Volumes ( ) de Hannah Collins) Diferitele intenții ale fotografilor sunt luate în considerare de Williams, care corelează Battlefield Panoramas ( ) cu motivație politică a lui Deborah Bright cu un ghid ilustrat, Before Endeavors Fade: A Guide to the Battlefields of the First World War ( ) scris de Rose EB Coombs de la Muzeul Imperial de Război Uneori, atrăgând aceleași audiențe, ambele seturi de imagini doresc să păstreze istoria și să activeze memoria, deși posibil în scopuri diferite Lucrările de război apare într-un moment de schimbare culturală, unul nu lipsit de paradox și incertitudine O dezamăgire îndrumată cu reprezentări grafice ale violenței ducea la mai multe fotografii ulterioare, deși aceste imagini puteau fi judecate la fel de aspru, ca icoane fotografice ale turismului dezastrelor Multe locuri oficiale de comemorare nu ofereau altceva decât goluri de văzut, astfel încât vizitatorii, inclusiv artiștii fotografi, rafinau o estetică a ștergerii – efectul chiar opus al îndemnului site-ului de a aminti Cea mai durabilă lucrare de memorie privind conflictul istoric pare să fi îmbrățișat aceste contradicții, considerând locul ca palimpsest și luând notă de markeri istorici Teme așa cum există atât de des, scufundate în fundal și abia observate în goana vieții S-ar putea descrie astfel seria Troubled Land: The Social Landscape of Northern Ireland ( - ) de Paul Graham Istoria violentă recentă împrăștie peisajul, dar străinii curioși au nevoie de legende pentru a-i identifica și interpreta semnele și mesajele, fie că sunt afișe zdrențuite, graffiti de avertizare, linii de demarcație cu coduri de culori sau puncte de control militare liliputiene Pe acest site: Landscape in Memoriam ( - ) de Joel Sternfeld este un catalog fotografic al actelor violente care au avut loc în Statele Unite Sternfeld a început prin a fotografia locul din Central Park, Manhattan, unde o tânără, Jennifer Levin, fusese găsită ucisă cu brutalitate Există o scenă, dar nicio urmă a crimei, iar acest sentiment de pierdere dublat în mod curios persistă în toată seria Sternfeld vizitează locurile de violență rasială și sexuală, haosul unui împușcător singuratic, poluarea industrială mortală, un incendiu într-o fabrică care a ucis toți muncitorii care fuseseră închiși pentru a preveni furturile mici Textele însoțitoare reconectează memoria colectivă a ceea ce s-a întâmplat acolo la un loc altfel tăcut În cea de-a doua parte a seriei sale în două părți German Images— Looking for Evidence ( - / - ), Eva Leitolf a adoptat strategii similare, frecventând site-urile crimelor rasiste de violență, fie de către bande de stradă, extremiști politici, sau autorități xenofobe și combinând imaginile ei cu texte explicative, inclusiv detalii despre infracțiune, raportarea acesteia de către mass-media și, uneori, pedepse scandalos de blânde Munca ei de amplasare situează episoade de violență care altfel sunt amintite doar în comunitățile lor de memorie: solicitanți de azil, lucrători migranți și cetățeni germani de origine non-europeană Amintirile site-ului pot fi foarte personale, comunicând mai degrabă performativ decât descriptiv Privitorul este condus să simtă asocierile artistului cu locurile și spațiile similare În Sentimental Journey, Winter Journey ( ), prolificul producător de cărți Nobuyoshi Araki reunește un scurt fragment dintr-un portret extins al soției sale Yoko, pe care l-a autopublicat în primii ani ai căsniciei lor, cu un jurnal fotografic păstrat din momentul diagnosticării ei cu cancer până la moartea ei și pentru câteva zile după Inclusiv data creării în imagine, seria alb-negru înregistrează peisajul urban banal și de uitat prin care fotograful merge la și dinspre spital, sau neacostat emoțional, fără o destinație anume Această serie melancolică este cu atât mai sfâșietoare pentru spectatorii familiarizați cu întreaga opera a lui Araki, care este adesea nervoasă și violentă Ceva asemănător lucrează în imaginile peisajelor urbane ale lui Richard Billingham, a cărui liniște și gol par să provină dintr-o sensibilitate artistică diferită de cea care a produs studiul neclintit și claustrofob al familiei sale, Ray sa Laugh ( ) Dar, din nou, contrastele din cadrul operei au sens, și mai ales când Billingham identifică locurile de joacă și străzile ca amintiri din copilărie Oricât de plictisitoare și lipsite de trăsături ar părea, ele trebuie să fi funcționat pentru copil ca locuri de retragere și recuperare Amintirile site-ului se pot împleti, de asemenea, cu amintirile culturale colective ca spații experimentate în cinema Amintiri vii ale momentelor dramatice, reintrarea acestor locuri în relatările noastre și visele noastre sau proiectarea formelor lor în lumea exterioară sunt evenimente psihologice comune Răspunsul neobișnuit la acest fenomen al artistei media Cindy Bernard a fost să caute aceste locații de neuitat și să le fotografieze Pentru seria intitulată în cele din urmă Ask the Dust ( - ), Bernard a cercetat și a călătorit în locații ale a de filme americane de masă, lansate între și Cronologia se întinde pe clasicul SF Them! (Gordon Douglas, Acte fotografice și arte ale memoriei ) și povestea polițistă profund noir Five Easy Pieces (Roman Polanski, ) Pentru cinefilii din generația postbelică, acestea au fost locurile vieții lor Comemorare și reposedare Migrarea fotografiei în practicile memoriale private este păstrată în obiecte sincretice care combină coroane de flori, flori uscate, șuvițe de păr, versuri elegiace și expresie religioasă cu portrete fotografice Practica este atât locală, cât și transnațională, deoarece tehnologia fotografică este profund încorporată în sim-bologiile personale, culturale și naționale (Batchen , pp - ) Astfel de obiecte aparțin domeniului privat; sunt delicate și intime la scară Mai degrabă impunătoare și mai ostentative ca expoziții, deși pur și simplu semnificative pentru comisarii lor, sunt așa-numitele monumente fotografice în stil rusesc care au început să apară în Ucraina și alte țări decomunizate în anii Aceste obiecte fotografice sunt reproduceri masive, gravate în granit, ale unui instantaneu al defunctului O înțelegere a fotografiei ca o „tehnologie a memoriei” subliniază capacitatea acesteia de a excita sentimente de identitate și comunitate în străini desăvârșiți Când un obiect de comemorare privată trece în domeniul public, imaginea devine un memorial – un artefact cultural al memoriei colective (Sturken ) Fenomenul are loc atunci când fotografiile sunt lăsate la monumente oficiale, cum ar fi Vietnam Veterans Memorial din Washington, DC Postarea unei fotografii a victimei la locul unui accident mortal sau al unui incident de violență, cum ar fi Turnurile Gemene din New York, poate fi citită din punct de vedere psihologic ca o etapă incipientă a durerii, care este căutarea persoanei iubite pierdute, dar poate și funcționează ca o modalitate de a elibera și de a merge mai departe, prin eliberarea persoanei iubite în domeniul public al memoriei colective Există opere de artă care sunt la fel de performative, deși poate mai complicate de context și politică decât se vede inițial Un colaj monumental ( , x , cm) al artistului Ojibway Carl Beam, The North American Iceberg ( ), combină fotografii de arhivă și personale cu culori aplicate și fraze eliptice care evocă simultan nedreptatea trecută, rezistența actuală și eliberarea viitoare Pe aceeași suprafață sunt tăieturi de ziare mărite ale capturii și evadării unui războinic apaș din secolul al XIX-lea, Geronimo, și fotografia dramatică de știri cu asasinarea președintelui egiptean Anwar Sadat Beam nu face comparații simple, ci evocă senzația de călătorie în timp pe care o poate provoca amintirea unui eveniment prin altul Pentru Beam, memoria, spre deosebire de istoria, avea puterea de a menține trecutul viu și activ ca forță motrice în prezent Beam a făcut această lucrare ca un răspuns corect la Monumentul pentru poporul nativ din Ontario al artistului german Lothar Baumgarten ( - ), o friză elegiacă comandată de Galeria de Artă din Ontario, care consta dintr-o listă de nume tribale - un gest ignorant care a jignit profund Primele Națiuni, încălcându-le tabuurile și îngropându-le de vii Afirmând vitalitatea comunității sale și a lui însuși, opera lui Beam funcționează ca un contra-monument ale cărui acte de memorie sunt performative în prezent În seria sa de fotomontaje, Portrete împotriva amnesiei, fotograful Seminole/Muskogee/ Diné Hulleah J Tsinhnahjinnie folosește imagini ale aborigenilor pentru a contracara stereotipurile, subliniind influența subiecților în construirea imaginilor de sine Referindu-se la practica ei ca un mijloc de „suveranitate fotografică”, Tsinhnahjinnie dobândește imaginile pe care puțini colecționari le doresc: cele care nu sunt nici teatrale, nici Teme exotice, ci pur și simplu arătați oameni nativi, singuri sau în grupuri de rudenie, în fața camerei pentru posteritate Portretele sunt separate de fundalul studioului, subiecților li se acordă decoruri plastice fantastice sau planetare menite să-i elibereze de condițiile prescrise Considerațiile despre viitorul memoriei modelează și opera lui Darren Siwes, un artist de origine indigenă și olandeză, a cărui tehnică de expunere foarte lungă îi permite să locuiască în fotografiile sale ale reperelor din Australia de Sud și Marea Britanie ca o imagine fantomatică strălucitoare Această figură masculină, în mare parte din prezent în costumul și cravata sa inteligente, se adresează cu forță camerei, ținându-se pe terenul bântuit Istoriile stratificate ale locului sunt chemate în memorie de proiectele de artă publică ale lui Shimon Attie, realizate în Europa între și The Writing on the Wall (Berlin - ) a fost o serie de proiecții în diapozitive de imagini de arhivă care trecător, imagistic , a redat viața fostului cartier evreiesc Scheunenviertel Cărămidă cu cărămidă (Köln ) a făcut vizibilă legătura dintre clădirea Târgului din Köln, un loc de activitate de artă contemporană, și persecuția evreilor care lucrau în clădire și, de asemenea, au fost deportați din ea și ale căror bunuri confiscate au fost depozitate și licitate interior Attie a proiectat pe coloanele clădirii imagini cu bunuri de uz casnic care ar fi putut fi redistribuite în acest fel Pentru The Neighbour Next Door (Amsterdam ), Attie a proiectat filmări filmate pe ascuns din ascunzările evreilor în timpul celui de-al Doilea Război Mondial, aluzii la colaborarea olandeză intensificată de evenimentele actuale și dezbaterile privind solicitanții de azil Instalarea sa ulterioară de casete luminoase în canalul Borsgraven, Portrete ale exilului (Copenhaga ), a combinat portretele evreilor danezi salvați în timpul celui de-al Doilea Război Mondial cu portretele recentului aflux de refugiați din Balcani și din fosta Uniune Sovietică Diapozitivele și proiecțiile de film ale lui Attie la locație sunt atât efemere, cât și plasate; cutiile sale luminoase subacvatice dau formă fluidității gândirii umane — munca de memorie a lui Attie este paradigmatică în aceste privințe Dar artistul își fotografiază și instalațiile, realizând imagini fantomatice care transmit aceleași impresii de neuitat Acționând conform art Expresiile fotografice ale memoriei considerate până în acest moment au fost găsite cuibărându-se în reprezentări ale lumii vizibile, fie că sunt înregistrate din viață sau stratificate în mediere Nu totul este o amintire, dar varietățile experienței mnemonice și imbricarea lor cu fotografia au generat multă activitate fotografică și continuă să inspire cercetarea Doi factori complementari recurenți în acest capitol sunt încrederea și reziliența Ar fi o prostie să spunem că memoria este demnă de încredere, iar istoria este o falsă, dar o mare parte din producția culturală de la sfârșitul secolului XX și începutul secolului XXI a atras atenția publicului că istoriile neglijate sau denaturate au potențialul pentru a reveni prin tehnologiile memoriei și că aceste narațiuni ar trebui să aibă o mai mare revendicare asupra atenției noastre Ar trebui să fie evident însă că nici memoria, nici istoria nu pot fi înghițite în întregime și, așa cum a încercat să arate acest capitol, expresiile cele mai nuanțate ale memoriei încorporează semne ale instabilității semnificației Expresia vizuală a memoriei este performativă – spectatorul trebuie să-și simtă forța motrică Folosind dispozitivele teatrului și cinematografiei, din practica politică și critică prin corp a apărut un anumit tip de muncă de memorie Aceste lucrări sunt rupte Acte fotografice și arte ale memoriei cu ambivalență, care în mod paradoxal poate fi sursa magnetismului lor Documentele fotografice ale lui Anselm Kiefer înfăptuindu-și salutul nazist – acțiuni care au avut loc în anii în Franța, Italia și Elveția – au circulat ca îndemnuri către colegii săi germani să-și amintească excesele celui de-al Treilea Reich Gestul dramatic al lui Kiefer, realizat pentru aparatul de fotografiat, pare oarecum jalnic, dar nu este neconvingător în activarea memoriei naționale și a zelului quijotic Spectacolele montate de Cindy Sherman pentru seria ei Untitled Film Stills ( - ) au stârnit inițial atât admirație, cât și confuzie Presupunerea eronată că imaginile alb-negru erau reconstituirile ei fidele ale unor filme B specifice i-a condus pe mulți spectatori pe rătăcire, pentru că protagonista feminină observată voyeurist la chiuvetă sau visând cu ochii deschiși pe perna ei era un personaj compus Artista a fost, de asemenea, ocupată să respingă speculațiile că scenariile ar reprezenta aspecte ale propriei ei personalități, făcându-le autoportrete Ceea ce exploase Sherman era memoria culturală; lucrările ei nu erau reproduceri, ci acțiuni recunoscute atât pentru formă, cât și pentru efect Perfect în caracterizările și decorurile lor stereotipe, scenele melodramatice au fost încadrate pentru a-și împărți publicul după predilecția sexuală: cei care ar invita plăcerile privirii; cei care l-ar viola pe celălalt prin voyeurism Sherman produce o familiaritate fictivă, care ne aduce la o complicație suplimentară, precum și la sursa unei producții fotografice semnificative: repunerea în scenă a memoriei culturale și, uneori, a memoriei culturale false, ca modalitate de a evoca imagini care rezonează cu condițiile actuale Temeiuri fertile pentru această practică de artă contemporană sunt problemele de diferență, hibriditate și mutabilitate, cu consecințe atât locale, cât și globale Fotografiile elaborate ale artistului britanic-nigerian Yinka Shonibare CBE, precum Diary of a Victorian Dandy ( ) și Dorian Gray ( ), sunt fantezii vizuale a căror decodare depinde de un anumit grad de reconstrucție și rezistență din partea publicului său, care trebuie apelează la memoria culturală pentru a evalua probabilitatea tablourilor ironice ale lui Shonibare De ce este atât de amuzantă, chiar atât de șocantă prezența lui ca protagonist principal în salon, în budoir sau în alte spații ale imaginației victoriane? Coloniile le făcuseră Omagiile aduse istoriei artei occidentale montate de Yasumasa Morimura sunt reflectări ale educației sale în școlile japoneze, unde modelele curriculare erau în întregime străine, de la Venus de Milo la Picasso Memoria culturală a artistului în devenire colonizată astfel de Occident, Morimura și-a investit dezorientarea într-o operă magistrală de însuşire, inserându-și chipul și corpul în capodopere, precum și în icoanele culturii populare Lucrarea este atât afectuoasă, cât și transgresivă, încrucișând genuri, generații, rase și culturi Este, de asemenea, o lectură a istoriei artei, în sensul că Morimura s-a concentrat asupra figurilor anterioare ale identității-în-formare sau -deformare, precum Victorine Meurent, Frida Kahlo, Marilyn Monroe și Cindy Sherman Alte remake-uri fotografice ale capodoperelor occidentale, unele activate de tehnologia digitală, revigorează programul fotomontajului Dada prin adunarea criticilor la condițiile sociale și politice actuale În Top Balsa ( ), Valeriano López folosește pictura monumentală a lui Théodore Géricault The Raft of the Medusa ( - ) pentru a protesta împotriva situației dificile a imigranților nord-africani În același spirit critic și lucrând pentru a umple golul amnezic lăsat de revoluția culturală a Chinei cu altceva decât bunuri de larg consum occidentale, Wang Qingsong a repetat o pictură din secolul al X-lea de teme de Gu Hongzhong, intitulat Night Reveis of Han Xizai Night Reveis of Lao Li ( ) a lui Wang traduce degradarea unui oficial reformist al curții în figura contemporană a intelectualului chinez Două exemple finale de fotografie în scenă subliniază relația complicată dintre memorie și imaginație și puterea acestor motoare atunci când sunt combinate în practica artistică Lucrarea lui Bruno Rosier întruchipează mulți dintre catalizatorii și descoperirile muncii de memorie discutate în acest capitol până acum Proiectul său extraordinar, Un état des lieux ou La mémoire des parallèles ( ), s-a bazat pe o colecție găsită la o piață de vechituri de de fotografii făcute între și cu un bărbat neidentificat care poza în fața obiectivelor și monumentelor din întreaga lume Rosier a recreat în mod sistematic aceste fotografii suvenir, jucându-l pe bărbat, împletind astfel experiențele lor de călători și căutători de trofee fotografice I Am My Family ( ), expus pentru prima dată sub titlul Familial Ground, este un proiect reconstructiv de genealogie fotografică, început de Rafael Goldchain ca o modalitate de a crea o moștenire fotografică pentru fiul său Istoria multigenerațională a exilului lui Goldchain din Europa de Est în Chile, pierderea rudelor și prietenilor în Shoah și propriile sale relocari, mai întâi în Israel, apoi în Canada, au trimis tot ce ar fi putut constitui albumul familiei în patru vânturi Pe baza unor fotografii supraviețuitoare, a poveștilor spuse de rudele sale și a cercetărilor de arhivă, Goldchain a adunat o familie vastă și colorată, cea mai reală, unele inventate, în care a jucat toate rolurile, bărbați, femei și copii Declarația artistului său vorbește despre fantome, iar relele trecutului bântuie această lucrare, dar efectul ei general este chiar opus: membrii familiei sale sunt onorați de aceste acte fotografice de întruchipare și reprezentare Ele sunt amintite Asemănări de familie Acest capitol a început cu o privire de ansamblu asupra relației dintre fotografie și memorie, subliniind corespondențele, poetice și structurale, care i-au interesat pe artiști și critici de la inventarea mediului, și cu o intensitate tot mai mare în ultimii de ani În acei ani, istoria fotografiei s-a transformat dintr-o narațiune a triumfalismului tehnologic, dominată de capodopere, într-un domeniu atent și la utilizările fotografiei, la formațiunile variate și schimbătoare care generează sens, din economia conștiinței de clasă la sistemele de credință despre funcționarea minții, de la comemorare până la uitarea traumatizată Admiterea acestor interese la studiile de fotografie a fost o recunoaștere de alt fel: că imaginea fixă pe care o cunoaștem ca fotografie este orice altceva și că abordările interdisciplinare sunt necesare pentru a complica sau denatura o relație care un aspect al mediu-ului - indexicalitatea sa — sfaturi puternic în favoarea istoriei și științei Acest capitol a făcut uneori apel la istorie – o mare parte din ceea ce numim „memorie” ajunge acolo, până la urmă – în timp ce face apel la științele sociale, politice și psihologice să surprindă intențiile și efectele referințelor artiștilor la memorie, ținând cont de preocuparea secolului XX pentru memorie ca mijloc de autorealizare și ca antidot împotriva actelor violente de ștergere Considerarea mea asupra vieții de apoi a memoriei în expresia fotografică a început la începutul anilor cu albumul fotografic și aparține foarte mult fotografiei Acte fotografice și arte ale memoriei întorsătura vernaculară a teoriei În același timp, așa cum mulți dintre noi am văzut atunci și așa cum am încercat să recapitulez în acest capitol, experiența cotidiană a amintirii prin fotografii a îmbogățit lucrările artiștilor vizuali și povestitorilor Memoria în toate manifestările ei a făcut punte de producție culturală a acestor milenii Multe exemple oferite în acest capitol sunt sclipiri de memorie dintr-o perioadă foarte încărcată de producție culturală și retrospecție globală Referințe Anderson, B ( ) Comunități imaginate: reflecții asupra originii și răspândirii naționalismului, e New York: Verso Barthes, R ( [ ]) Mesajul fotografic În: A Barthes Reader (ed S Sontag), - , (trad S Heath) New York: Hill & Wang Barthes, R ( ) Camera Lucida: Reflections on Photography (trad R Howard) New York: The Noonday Press Bate, D ( ) Fotografie și suprarealism: sexualitate, colonialism și disidență socială Londra: IB Tauris Batchen, G ( ) Fotografii vernaculare În: Each Wild Idea: Writing Photography, History, - Cambridge, MA: MIT Press Batchen, G ( ) Nu mă uita: fotografie și amintire Amsterdam și New York: Muzeul Van Gogh și Princeton Architectural Press Bazin, A ( [ ]) Ontologia imaginii fotografice În: Ce este cinematograful? vol (ed H Gray), - Berkeley, CA: University of California Press Benjamin, W ( [ ]) Mica istorie a fotografiei În: Walter Benjamin: Scrieri selectate, Vol , Partea , - (ed MW Jennings, H Eiland și G Smith), - Cambridge, MA: The Belknap Press de la Harvard University Press Berger, J ( [ ]) Utilizări ale fotografiei În: About Looking, - New York: Pantheon Books Boyer, P ( ) Pentru ce sunt amintirile? Funcțiile reamintirii în cunoaștere și cultură În: Memory in Mind and Culture (ed P Boyer și JV Wertsch), - Cambridge: Cambridge University Press Muzeul Britanic ( ) Cradle to Grave (mini-CD cu prezentare interactivă de diapozitive și tururi video) Instalare vizualizată pe septembrie Cadava, E ( ) Cuvinte de lumină: teze despre fotografia istoriei Princeton, NJ: Princeton University Press Cunningham, DM ( ) Anxietatea de arhivă: cotitura vernaculară Fotofile : - Eco, U ( [ ]) O fotografie În: Travels in Hyper Reality: Essays, - , (trad W Weaver) New York: Harcourt Brace Jovanovich Edwards, E ( ) Fotografii și sunetul istoriei Visual Anthropology Review ( & ): - Ganzel, B ( ) Coborâre Dust Bowl Lincoln, NE: University of Nebraska Press Godfrey, M ( ) Fotografie găsită și pierdută: pe Floh al lui Tacita Dean Octombrie (toamna): - Gumpert, L ( ) Christian Boltanski Paris: Flammarion Halbwachs, M ( [ ]) Memoria colectivă (trad FJ Ditter Jr și VY Ditter New York: Harper & Row Teme Hariman, R și Lucaitis, J ( ) Nu este nevoie de subtitrare: fotografii emblematice, cultură publică și democrație liberală Chicago: University of Chicago Press Hirsch, J ( ) Fotografie de familie: context, sens și efect New York: Oxford University Press Hirsch, M ( ) Cadre de familie: fotografie, narațiune și postmemorie Cambridge, MA: Harvard University Press Holmes, OW ( [ ]) Stereoscopul și stereograful În: Eseuri clasice despre fotografie (ed A Trachtenberg), - Stony Creek, CT: Cărțile lui Leete Island Kouvaros, K ( ) Imagini care ne amintesc: fotografie și memorie în Austerlitz Practică textuală ( ): - Kracauer, S ( ) Fotografie (trad TY Levin) Critical Inquiry ( ): - Krauss, R şi Livingston, J ( ) LAmourfou: Fotografie și suprarealism Washington și New York: Galeria Corcoran și Abbeville Press Kuhn, A ( ) Secrete de familie: acte de memorie și imaginație Londra: Verso Langford, M ( ) Conversații suspendate: viața de apoi a memoriei în albumele fotografice Montreal: McGill-Queen's University Press Langford, M ( ) Foarfece, hârtie, piatră: expresii ale memoriei în arta fotografică contemporană Montreal: McGill-Queen's University Press Langford, M și Langford, J ( ) Un turist din Războiul Rece și camera lui Montreal: McGill-Queen's University Press Loewenthal, D ( ) Fototerapie și fotografie terapeutică într-o era digitală Hove, Marea Britanie: Routledge Noble, A ( ) Fotografia de familie și drama globală a drepturilor omului În: Photography: Theoretical Snapshots (ed JJ Long, A Noble și E Welch), - Londra: Routledge Nora, P ( ) Între memorie și istorie: Les Lieux de Mémoire Reprezentările : - Owens, C ( ) Fotografie în abyme octombrie: - Paster, JE ( ) Reclamă nemurirea de către Kodak Istoria fotografiei ( ): - Proust, M ( ) À la recherche du temps perdu Paris: Bibliothèque de la Pléiade [trad CK Scott-Moncrieff și H Blossom (c ), Remembrance of Things Past; trans rev T Kilmartin și DJ Enright, În căutarea timpului pierdut ( )] Racette, SF ( ) Bântuit: fotografii de copii din Primele Națiuni în școală rezidențială În: Depicting Canada's Children (ed L Lerner), - Waterloo, ON: Wilfrid Laurier University Press Ridgewell, M ( ) Tacita Dean: Floh Göttingen: Steidl Rose, G ( ) DoingFamily Photography: Domestic, the Public and the Politics of Sentiment Burlington, VT: Ashgate Samuel, R ( ) Teatre ale memoriei Vol : Trecut și prezent în cultura contemporană Londra: Verso Schmid, J ( ) Bilder von der Strafe: Eseu de J S Weber Berlin: Ediția Fricke și Schmid Sebald, WG ( ) Austerlitz Londra: Pinguin Sontag, S ( ) Despre fotografie New York: Farrar, Straus și Giroux Sontag, S ( ) Referitor la Durerea altora New York: Farrar, Straus și Giroux Sturken, M ( ) Imaginea ca memorial: fotografii personale în memoria culturală În: The Familial Gaze (ed M Hirsch), - Hanover, NH: Dartmouth College/ University Press of New England Acte fotografice și arte ale memoriei | Trachtenberg, A ( ) Eseuri clasice despre fotografie Stony Creek, CT: Leete's Cărțile Insulei Van Alphen, E ( ) Prins de istorie: efectele Holocaustului în arta, literatură și teorie contemporane Stanford, CA: Stanford University Press Walker, I ( ) Orașul plin de vise: suprarealism și documentar în Parisul interbelic Manchester: Manchester University Press Williams, V ( ) Lucrări de război: femeie, fotografie și iconografia războiului Londra: Virago Press Yates, F ( ) Arta memoriei Londra: Routledge & Kegan Paul Zelizer, B ( ) Remembering to Forget: Memoria Holocaustului prin ochiul camerei Chicago: University of Chicago Press Zerubavel, E ( ) Amintiri sociale: pași către o sociologie a trecutului Sociologie calitativă ( ): - Imaginația indexală David Bate În ultimii ani, preocupării pentru dimensiunea „indexică” a fotografiei i s-a acordat un loc privilegiat, mai ales de către teoreticieni culturali, istorici de artă și critici din diferite discipline A fost chiar caracterizată ca fiind în centrul „teoriei fotografiei” (Elkins ) Destul de ceea ce ne spune acest interes pentru indexicalitate despre fotografie sau problemele pe care fotografia le ridică pentru cultură rămân ușor obscure Cel mai „evident” poate fi văzut că are ceva de-a face cu statutul general și relația fotografiei cu lumea în care trăim, ceea ce numim „realitate” Cu siguranță, problema relației dintre fotografie și realitate este o problemă socială, culturală, ideologică, politică și poate chiar filosofică legitimă și importantă Deoarece fotografia este atât de clar centrală în cultura globală de astăzi și în atât de multe moduri diferite, problema a ceea ce face ea în relație cu realitatea noastră (sau nu) este cu siguranță critică și crucială Totuși, în același timp, este curios că nu a apărut nicio discuție echivalentă cu privire la statutul indexical, de exemplu, al televiziunii, al cinematografiei, al ecranului computerului sau chiar al limbajului în sine În acest sens, ridică întrebarea de ce sau ce este atât de specific statutului de fotografie ca indexical care a făcut din ea un subiect atât de intens în ultima vreme? Ce este în joc și care este această „teorie” despre fotografia indexică pe care încearcă să stabilească? Dacă cineva mi-ar cere să arăt spre un singur eseu pentru a explica fotografia ca „index”, mi-ar fi greu să o numesc Deși au existat cu siguranță multe discuții și eseuri despre fotografie ca formă indexică, nu este clar că cineva a rezolvat-o pe deplin sau chiar a explicat-o, cu atât mai puțin a dat o explicație convingătoare cu privire la motivul pentru care ar trebui să fim interesați de ea Majoritatea oamenilor par să se descurce destul de fericiți fără să se gândească la relația dintre indice și fotografie În viața de zi cu zi, alte întrebări mai urgente se pun în prim plan cu alte întrebări mai tipice, adesea adresate de tinerii fotografi: „Ar trebui să folosesc Instagram pe camera telefonului meu?” sau „Calitatea pixelilor imaginilor mele jpg este suficient de bună pentru a fi considerate drept fotografii?” sau „Care este cel mai bun mod de a încărca imaginile mele pe un site web?” sau „Ce spațiu de culoare ar trebui să folosesc pe camera mea DSLR (digital single reflex)?” și așa mai departe Problema dacă fotografia este într-adevăr „indexică” sau chiar ce înseamnă să argumentezi acest lucru poate părea pentru mulți ca o simplă întrebare „academică” Ce contează dacă fotografia este indexică sau nu, cui îi pasă? Să începem cu termenul în sine, indicele Cuvântul „index” are multe semnificații diferite în uz popular Chiar și Oxford English Dictionary are nevoie de trei pagini pentru a descrie aceste definiții și cele mai multe dintre ele par să aibă puțin de-a face direct cu fotografia Indexul este: un arătător (anatomic) sau un indicator (lemn, metal etc ) folosit pentru a indica A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Teme ceva Ca instrument științific, un indicator poate fi folosit pentru a măsura lucruri, extinderea a ceva sau mișcarea, cum ar fi mâinile unui ceas, care indică numere ca indice de „timp” Într-o carte sau un raport, indexul oferă o listă de autori și subiecte, iar un „index” este ceea ce indică ceva, ca ghid pentru un cititor care caută nume sau subiecte specifice într-un text În latină, indexul librorum prohibitorum este un index (lista de index) al cărților și altor materiale interzise catolicilor să le citească sau să le vadă de către Biserica Romano-Catolică Alte utilizări ale cuvântului „index” includ muzică (notație), matematică, calcul și optică (indice de refracție) sau chiar finanțe, unde un salariu poate fi „indexat” (rar în zilele noastre) În industria bancară, un indice se referă la valoarea cantitativă a mărfurilor sau a banilor În ciuda tuturor diferențelor în utilizarea lor, aceste exemple de index se referă la o temă comună în utilizarea termenului, adică este întotdeauna folosit ca ceva care indică, indică un alt ihing'' Cuvântul „indexical” înseamnă „ care se referă la un index”, deci, în acest sens general, afirmația că fotografia este indexică este că este o substanță legată de funcția sa de instrument de comunicare: o tehnologie folosită pentru a indica „alte lucruri” Poate părea greu să fii în dezacord cu această noțiune destul de generală și vagă, cu spectru larg, conform căreia fotografia este, în general, folosită ca mijloc de a indica alte lucruri Luați, de exemplu, pe cineva care face instantanee ale unui eveniment semnificativ sau pe turistul care face poze de vacanță Nu sunt toate acele imagini menite să „arată spre” lucrurile pe care fotograful dorește să fie amintite: oamenii, locurile, evenimentele, obiectele și situațiile pe care acele fotografii le prezintă? Când un fotograf de poliție înregistrează lucruri, scena unei crime, răni, obiecte suspecte, suspecți sau infractori condamnați cu imagini fotografice, aceste imagini nu sunt destinate să „indică” lucrurile din ele, ca un fel de dovadă vizuală? Mass-media (de exemplu, ziare, reviste, site-uri web etc ) nu folosesc în general și imagini fotografice pentru a „indica” înseși substanțele (obiecte, oameni, locuri etc ) la care se face referire în poveștile care le însoțesc? Nu de aceea sunt folosite fotografiile în articole - pentru a vedea lucrurile despre care se vorbește? Și, în sfârșit, publicitatea și fotografia de modă, în diferitele lor moduri, nu indică și dorința spectatorilor față de obiectele văzute în imagini? O fotografie publicitară nu își propune să aducă spectatorilor o imagine de satisfacție prin intermediul obiectului și scenei reclame în care sunt înfățișați, ceea ce îi face un fel de index social al viselor, aspirațiilor sau dorințelor imaginate ale spectatorilor, al dorinței lor? Deci, dacă toate aceste puncte prezentate aici despre această utilizare zilnică obișnuită a fotografiilor sunt deja evidente sau par necontroversate, despre ce este tam-tam? Nu este deja „evident” că fotografia este indexică, că indică lucruri? Dacă este așa, atunci de ce a devenit indexicalul o preocupare atât de centrală în discuțiile academice despre fotografie în ultimul timp? Aceasta este într-adevăr o întrebare bună Poate că cauza dezbaterii are de-a face cu o îndoială cu privire la certitudinea situației? Poate că, uneori, fotografia și fotografiile au arătat că nu indică alte lucruri și că pot produce realități imaginate? Este aceasta frica încorporată în anchetă? Să fie că fotografiile nu indexează o noțiune sau alta de „realitate”? Un argument ar fi că într-adevăr această anxietate sau îndoială a apărut; cel mai probabil ca urmare a faptului că „fotografia” a suferit în ultimul timp unele schimbări tehnologice și sociale dramatice Cel mai evident, acesta este modul în care producția bazată pe computer a avut un impact, nu numai asupra fotografiei, ci și asupra schimbărilor considerabile în și asupra circulației, distribuției și modurilor de „consum” ale acestora Am putea specula că problema indexicalității despre fotografie a apărut de aici Imaginația indexală situație: dacă există schimbări substanțiale în baza fundamentală a fotografiilor și în baza reală a fotografiei („ontologia ei”), nu acesta este motivul pentru care indexicalitatea pare atât de interesantă pentru teoreticienii culturali sau criticii de fotografie? În timp ce aceste argumente despre „tehnologia în schimbare” sunt acum foarte familiare și, de asemenea, au, poate, mult merit, este totuși clar că a existat un interes puternic pentru statutul indexical al fotografiei cu mult înainte de schimbările social-tehnologice ale calculului electronic de masă al fotografiei Cu alte cuvinte, problema și dezbaterea indexicalității digitale provin deja din perioada sa anterioară de reproducere mecanică „analogică” La începutul anilor , de exemplu, teoreticianul și criticul artei Rosalind Krauss a implementat un concept de indexicalitate fotografică pentru a face o provocare în argumentarea ei la principiile estetice ale artei moderniste (Krauss ) În „Notes on the Index Part ”, Krauss susține că fotografia a fost de fapt modelul pentru abstracție ( , p ) Mulți oameni s-ar putea gândi la abstracție în termenii picturilor expresioniste ale lui Jackson Pollock, stropii și stropii de vopsea împrăștiate pe faimoasele sale pânze de pictură „modernă” Cu toate acestea, Krauss invocă indexul fotografic ca o analogie centrală în argumentul ei despre alte practici Într-un argument circular complex, dansul este înțeles ca realizarea unei urme indexice cu corpul, în care Krauss vede „o legătură între trăsăturile acelui eveniment și trăsăturile inerente ale fotografiei” ( , p ) Ea invocă apoi celebra frază a lui Roland Barthes, despre fotografie ca „un mesaj fără cod” (Barthes , p ), înainte de a trece la argumentarea modului în care arta instalației din anii se bazează pe această logică indexică Eseul ei exploatează ideea de fotografie ca indexică fără a examina vreodată dacă este validă ca argument Deci, deja, în teoria artei de la începutul anilor , ideea fotografiei ca indexică era în circulație, deși necritic în acest context În altă parte, în teoria filmului și a fotografiei, dezbaterea a fost mai explicită, ceea ce, după cum se va vedea, este un punct important în continuitatea indexicalității ca problemă Deci, putem spune că este probabil că problema fotografiei ca tip de imagine indexică se referă acum la o problemă subiacentă care încă nu a fost rezolvată Problema indexicalității continuă să revină să ne chinuie Pentru a investiga relația dintre indexical și fotografie, ar trebui să revenim la unele dintre materialele sursă pe care atât de mulți le-au folosit; poate că în acest fel ne va spune ceva mai mult despre problema reală în joc în problema indexicalității Într-un fel sau altul, se pare, a se angaja cu problema indexicalității în fotografie a devenit esențial Semiotica Cele mai multe discuții teoretice despre imaginea indexică încep cu opera semiotică a lui Charles Sanders Peirce și o aplică altor scrieri despre fotografie Un destinatar involuntar al acestui interes a fost opera lui Roland Barthes, în special cu ultima sa lucrare despre fotografie, Camera Lucida (Barthes ) Lucrarea generală a lui Peirce este de obicei clasificată drept cea a unui filozof, un logician pragmatist, dar el a fost și fondatorul unei ramuri a semioticii moderne Peirce oferă o viziune complexă a imaginii ca semn și este larg creditat pentru dezvoltarea unei definiții mai sofisticate a imaginii ca semn Lucrarea sa este citată pe scară largă în teoria comunicării, unde este de obicei contrastată cu semiotica bazată pe lingvistică derivată din opera lingvistului elvețian Ferdinand de Saussure (ex Fiske ) Opera lui Saussure (deși nu mai puțin sofisticată) a avut o Teme impact mai mare asupra teoriei literare datorită accentului mai deosebit pe structurile limbajului, mai puțin specific în raport cu imaginile și ca atare a avut un rol diferit de jucat în teoria filmului și a fotografiei (Burgin ) În linii mari, lucrarea lui Saussure a fost folosită pentru a dezvolta o teorie semiotică a sensului, un fel de teorie a „răspunsului cititorului” pentru imaginile fotografice, în timp ce munca semiotică a lui Peirce este mai des legată și folosită pentru a informa discuțiile despre ontologia fotografiei În cele din urmă, opera lui Peirce va informa critica de artă, ca în opera lui Rosalind Krauss și a multor alții, și apoi și în cultura vizuală, unde ar preocupa o „filozofie” a fotografiei (Elkins , p ) Lucrarea semiotică a lui Peirce se referă direct la fotografie și dă o fotografie ca exemplu al teoriei sale despre cea de-a doua tricotomie a semnelor: icoană, indice și simbol Iată-l pe Peirce: „Așa cum o fotografie este un index care are o icoană încorporată în ea, adică excitată în minte de forța sa, tot așa un simbol poate avea o icoană sau un index încorporat în ea ” (Brunet ) , p ) Au existat multe discuții cu privire la această definiție fundamentală a fotografiei ca semn triadic (index-icoană-simbol), așa că este important să înțelegem acești trei termeni cheie în utilizarea lor semiotică specifică Indicele, pictograma și simbolul sunt reprezentate în mod obișnuit într-o diagramă, fiecare într-un punct al unui triunghi pentru a arăta starea lor echilaterală și intersectare Indicele este definit ca o relație între semn și obiect în care obiectul a cauzat semnul Peirce dă exemplul unui deget care arată (Peirce , p ) Degetul îndreptat este semnul Alte exemple tipice oferite sunt o amprentă în nisip ca indice al unei persoane sau fumul ca semn cauzat de incendiu În toate aceste exemple, un semn indexical este cauzat de obiectul său În definiția sa de icoană Peirce spune: „Eu numesc un semn care reprezintă ceva doar pentru că îi seamănă, o icoană” (Peirce , p ) Icoana este cea mai tipică relație de imagini, unde se spune că există o „asemănare” între un semn pictural (imaginea), codul său pictural și obiectul desemnat Semnele de avertizare rutieră cu imagini simple pe ele, de exemplu, pictograma unui pod sau o căprioară prezentată în profil ca imagine în umbră sunt simple imagini iconice Un portret desenat de un copil mic, de exemplu, este cel mai probabil să fie o imagine cu iconicitate scăzută, în timp ce un pictor priceput de verosimilă poate reda același lucru cu o valoare iconică ridicată conținutului său, cu trăsături faciale mai detaliate Istoria picturii este o dezvoltare (și o bătălie) a diferitelor tradiții iconice „Planeitatea” din tablourile medievale, de exemplu, contrastează cu convenția picturală a unei iluzii de perspectivă matematică a profunzimii în pictura renascentist italiană din secolul al XV-lea Definiția „asemănării” sau „asemănării” în aceste diferite tradiții iconice este în mod clar variabilă, definită de percepția și valoarea culturală, deoarece într-adevăr discuția asupra acestor convenții istorice este, fără îndoială, contaminată de propria noastră Cu toate acestea, există o legătură clară între aceste tradiții istorice iconice în fotografie, parțial pentru că atât de multe dintre convențiile picturale din cultura occidentală au ajuns să folosească camera obscura ca model de asemănare cu viziunea umană, dar și pentru că au dezvoltat funcții și valori similare pentru poze în acele societăți Creștinismul, de exemplu, a folosit imagini pentru a-și prezenta valorile și idealurile populațiilor din Europa Renașterii, așa cum o fac imaginile publicitare pentru ideologiile moderne de astăzi Simbolurile sunt semne arbitrare, adică semne care au un sens dat ca o chestiune de convenție culturală De fapt, ceea ce este adesea descris în limbajul popular drept „icoane”, de exemplu crucea creștină, sunt de fapt definite ca un simbol în definiția lui Peirce Cuvintele scrise sunt simboluri: cuvântul „masă” nu seamănă cu obiectul său, așa cum se întâmplă într-o reprezentare iconică a unui tabel Nu există nicio legătură sau relație reală Imaginația indexală între cuvântul „copac” și obiectul real la care se referă acest cuvânt, cu excepția unei chestiuni de convenție Acesta este motivul pentru care același obiect poate fi cunoscut printr-un simbol „cuvânt” complet diferit într-o altă limbă (În germană, un copac este ein Baum sau în franceză un arbre ) Simbolul este un semn derivat din convenție Cuvântul nu arată și nu sună ca obiectul pe care îl desemnează În acest sens, semnele folosite în limbaj sunt arbitrare; simbolul este „nemotivat” prin aceea că a apărut nu prin analogie, ci ca formă simbolică, motiv pentru care este greșit să presupunem că un simbol are semnificații fixe Simbolul svasticii, de exemplu, încă asociat cu utilizarea sa nazistă, a avut semnificații foarte diferite în culturile și religiile anterioare sau chiar în cultura punk de la sfârșitul anilor Cu fotografie, susține Peirce, cele trei tipuri diferite de semn, pictogramă, index și simbol pot fi implicate în orice imagine O fotografie poate conține toate sau fiecare dintre aceste trei tipuri de semne: pictogramă-index-simbol Acum devine mai clar că interesul specific pentru indexical este un accent deosebit pe un aspect al dimensiunii triadice a fotografiei, cel puțin, conform teoriei lui CS Peirce Într-un rezumat relevant și încă strălucit al dezbaterilor semiotice timpurii despre index-icoană-simbol pentru teoria filmului, Peter Wollen a argumentat: Cinematograful conține toate cele trei moduri ale semnului: indexical, iconic și simbolic Ceea ce s-a întâmplat întotdeauna este că teoreticienii cinematografului s-au apucat de una sau alta dintre aceste dimensiuni și l-au folosit ca bază pentru un firman estetic (Wollen , p ) Așa cum imaginile fotografice în mișcare se bazează pe sistemul index-pictogramă-simbol, tot așa sunt fotografiile Ca și în teoria filmului, putem observa că și aici, în cazul fotografiei, teoreticienii au „captat” o dimensiune sau alta în scopul unei teorii estetice Teoriile estetice au scopuri diferite de teoria semiotică Semiotica, și acest lucru este valabil pentru Peirce la fel de mult ca orice alt semiotician, vizează studiul semnelor și a modului în care acestea funcționează Teoriile estetice sunt mai preocupate de o discuție despre anumite valori critice și pot chiar să se apuce să le promoveze sau să încerce să exploreze modul în care acestea sunt afective Aceasta este diferită de semiotică, unde semnele oferă moduri folosite pentru a comunica sau transmite informații În acest sens, argumentele lui Peirce sunt mai puțin motivate de persuasiunea că fotografia este unul sau altul tip de semn (cum preferă să facă teoreticienii esteticii), ci mai degrabă de încercarea de a stabili setul de parametri de operabilitate a semnelor Ce a produs acest accent pe indexical? În critica de film, accentul pus pe dimensiunea indexicalului a fost drumul regal către realism și acest lucru nu este diferit nici în critica de fotografie Cu întrebarea indexului, ideea că imaginea este cauzată de referentul său îi permite teoreticianului să susțină că imaginea este într-adevăr o formă de garanție a conexiunii dintre imagine și lucrul care o provoacă: „realitatea” Simpla alunecare (sau delegere de mână) implicată în această afirmație a ținut să ascundă și tricotomia lui Peirce a indice-icoană-simbol, precum și teoria mai complexă a semnului fotografic care decurge din aceasta Această alunecare către un concept unidimensional al semnului este ceea ce s-ar putea numi „imaginația indexală”, care se gândește doar la „a arăta spre” După cum sa indicat mai devreme, indexul a fost legat (fără joc de cuvinte) de scrierile ulterioare ale lui Roland Barthes, în special, ultima sa carte despre fotografie, Camera Lucida Deși Barthes nu folosește niciodată termenul index sau indexical în Camera Lucida, expresiile sale precum calitatea „Asta-a fost” a fotografiei sau propoziția sa „Fotografia este literalmente de teme an émanation of the referent” sunt interpretate pe scară largă ca o revendicare a statutului indexical al fotografiei (Barthes , p ) Krauss, de exemplu, a citat recent această propoziție a lui Barthes pentru a-și reafirma convingerea despre „identificarea lui Barthes cu ideea de index, pe care Barthes o numește în raport cu „referentul” său” (Elkins , p ) Camera Lucida a lui Barthes nu este o carte de semiotică, deși el a fost parțial responsabil în munca sa mult mai timpurie pentru introducerea semioticii în studiul fotografiei Astfel, aici a existat confuzie: cartea filozofică a lui Barthes, Camera Lucida, despre o fenomenologie a imaginii este discutată în termeni care o traduc înapoi în limbajul teoriei semiotice pentru ceea ce este cu adevărat un tratat estetic despre fotografie Efectul a fost acela de a favoriza o simplă combinație între limbajul semiotic și critica estetică În mod interesant, este opera celebrului critic de film realist André Bazin, care este adesea asemănat sau legat de munca lui Barthes despre fotografie în Camera Lucida (MacCabe ) Dacă imaginea fotografică (fixă sau în mișcare) este triadică (index-icoană-simbol), ar putea fi mai util și într-adevăr interesant dacă teoreticienii și criticii esteticii ar fi arătat mai mult interes pentru modul în care anumiți fotografi sunt deja implicați mai mult în una sau alta dintre aceste dimensiuni a practicii semnificante Este cu siguranță atât de greu să luăm în considerare estetica diferitelor tipuri specifice de imagini fotografice în funcție de aceste tipuri de semne? De exemplu, celebrele portrete ale fotografului nord-american Diane Arbus s-ar putea spune că privilegiază dimensiunea iconică a fotografiei Fotografiile ei se concentrează pe prezentarea trăsăturilor faciale ca o caracteristică expresivă umană (spațiul iconic al feței și corpului uman), în timp ce fotograful japonez Araki pare să fie mai des interesat de dimensiunea simbolică a subiectului său, de exemplu un „coapt” pepenele verde din imagine juxtapus cu o tânără japoneză funcționează, probabil, ca un simbol pentru sexualitatea ei „coaptă” Rolul indexicității, simbolurilor și iconicității variază între aceste practici fotografice diferite Chiar și fotografiile aeriene militare și științifice, deși în primul rând indexice în accentul lor pe inscripția suprafețelor, solicită specialiștilor să-și traducă informațiile în semnificații iconice și simbolice pentru utilizările lor militare sau științifice În schimb, cu fotografiile lui Walker Evans, „frontalitatea” plată a imaginilor sale folosește și un accent pe inscripția indexică, deși în scopuri estetice foarte diferite Deci nu sunt doar fotografiile științifice sau militare care implică imaginația indexică, ci și documentare și alte tipuri de fotografie Fotografiile amatoare, de exemplu, variază, de asemenea, de la referenții indexici ai celor dragi, uneori abia recunoscuți prin valoarea lor iconică, până la simbolurile clișee ale turismului Am putea merge mai departe și ne întrebăm dacă publicitatea și moda sunt în primul rând simbolice ca valoare, iconice documentare și artă indexicală Privită în acest fel, tricotomia lui Peirce a index-icoană-simbol ar putea fi folosită pentru a dezvolta teoria fotografiei într-un mod complet diferit și pentru a conduce la o teorie mai sofisticată a esteticii în fotografie Facerea semnelor Definiția lui Peirce a indexului nu este nicidecum primul sau ultimul cuvânt al acestuia, în ciuda cantității de scrieri adunate pe el sau a citatelor din opera sa ca sursă Într-adevăr, într-o carte de la începutul anilor ’ despre semiotică, Eléments of Semiology, Barthes spune că atunci când vine vorba de definirea indexului, el preferă lucrarea lui Henri Wallon în loc de Imaginația indexală Peirce, pentru că „terminologia lui Wallon este cea mai clară și mai completă” (Barthes , p ) În această lucrare timpurie, Barthes deschide o discuție mai nuanțată a diferiților termeni folosiți în și în afara semioticii, pentru a încerca să rezolve contradicțiile terminologice în utilizarea lor El observă că „semnalul, indicele, icoana, simbolul, alegoria sunt principalii rivali ai semnului” (Barthes , p ) În încercarea de a clasifica și de a distinge acești termeni unul de altul și de a identifica valoarea lor conceptuală de utilizare (și pentru a arăta de ce semnul este conceptul preferat pentru semiologie), Barthes separă diferitele poziții teoretice ale lui Hegel, Peirce, Jung și Wallon în relaţia lor cu aceşti termeni (Barthes , p ) Semnalul și indexul sunt legați împreună ca termeni pe o parte, în timp ce simbolul și semnul sunt pe cealaltă parte Semnalul și indicele au relații comune (relata) între semn și obiect, susține Barthes, care, după Wallon, sunt „lipsite de reprezentare mentală, în timp ce în grupul opus, cel al simbolului și al semnului, această reprezentare există; în plus, semnalul este imediat și existențial, în timp ce indicele nu este (este doar o urmă) ” (Barthes , p ) De exemplu: semaforul este un semnal, roșu înseamnă oprire, o amprentă este un indice, ca urmă a unei prezențe Mai precis, Barthes notează: „Vedem că contradicția terminologică se referă în esență la index (pentru Peirce, indicele este existențial, pentru Wallon, nu este) ” (Barthes , p ) Diferența de fond înseamnă că aceste concepte (inclusiv cele indexice) rezonează diferit cu diferiți teoreticieni După cum a subliniat odată Umberto Eco, de exemplu, ceea ce Peirce numește „icoane” alți semioticieni (de exemplu Louis Hjelmslev) au numit „simboluri” (Eco , p ) Barthes folosește, de asemenea, aceste exemple de diferență terminologică pentru a face și un punct „structuralist”, că un concept își ia sensul „numai prin opoziția lor unul față de celălalt (de obicei în perechi)” (Barthes , p ) Cu alte cuvinte, conceptele se referă la diferențele celuilalt, ca opuse binari, la fel cum fac alte categorii lingvistice, cum ar fi bărbat/feminin sau da/nu Semnal și index, semn și simbol, icoană și alegorie pot fi toate foarte confuze și nu fac decât să confirmăm că ar trebui să fim întotdeauna precauți atunci când presupunem că există o definiție universală distinctă pentru fiecare termen Lucrul lung și scurt al tuturor acestor lucruri pentru fotografie este că Barthes susține că un semn indexical este „doar o urmă” Indicele nu este existențial și, în cuvintele sale, nu are „nicio reprezentare mentală” (Barthes , p ) În termeni semiotici convenționali, Barthes spune că o urmă indexicală este un semnificant fără semnificat („Semnificat” se referă aici la reprezentarea mentală sau la conceptul lucrului care ia naștere din semnificant, nu din obiectul propriu-zis ) Așadar, întrebarea fotografiei ca semn indexic depinde și de dacă există o reprezentare mentală implicată pentru spectator Găsim, în ciuda a ceea ce spune Barthes despre opera lui Peirce, o confirmare similară a acestui lucru în scrierile lui Peirce, unde el este destul de clar în definiția sa a indexului că nu se bazează pe o „asociere mentală”, ci trebuie să se bazeze pe „o directă dublă relație a semnului cu obiectul său independent de mintea care folosește semnul” (Peirce , p ) Într-adevăr, Peirce este foarte clar în acest sens: „Indexul nu afirmă nimic; scrie doar „Acolo!” Ne prinde ochii, parcă, și îi îndreaptă cu forța către un anumit obiect și acolo se oprește” (Peirce , p ) În termeni semiotici convenționali, aceasta se referă la semnificația „denotată” a unei imagini Mai târziu, pe aceeași pagină, Peirce remarcă: Eu numesc un semn care reprezintă ceva doar pentru că seamănă cu el, o icoană Icoanele sunt atât de complet substituite de obiectele lor încât cu greu se pot distinge de ele Așadar, în contemplarea unui tablou, există un moment în care Teme pierde conștiința că nu este lucrul, distincția dintre real și copie dispare, și este pentru moment un vis pur, - nu orice existență anume, și totuși nu generală În acel moment contemplăm o icoană (Peirce , p ) Peirce descrie foarte bine combinația dintre un lucru și imaginea pe care o poate experimenta un spectator dacă devine absorbit de el Această experiență a unei imagini este ceea ce Peirce spune clar că este experiența unei icoane Și acest „vis pur” este tocmai experiența care îl privește pe Barthes și argumentul său despre Camera Lucida – care este larg interpretat greșit ca un eseu despre realism Dacă, conform acestui argument, fotografia reprezentativă tipică este „iconica” în descrierea lui Peirce, despre ce este relația indexică a acesteia? Trebuie să fim clari despre ce fel de material indexal vorbim Exemplele obișnuite care sunt scoase la trap, fumul ca indice de foc, o amprentă în nisip sunt, am putea spune, semne „naturale” Ele există ca o chestiune de activitate umană și nu neapărat ca acte de comunicare specifice Totuși, dacă aș face o fotografie a fumului sau a unei amprente în nisip, aceasta ar fi diferită? Trebuie să spunem da Fotografia, în orice sens al ei ca practică, chiar dacă este automatizată, este un proces extrem de format cultural Când ne uităm la o imagine, știm că ne uităm la ceva care a fost „fotografiat” Această acțiune în sine transformă lucrul însuși într-un lucru la care se face referire într-o imagine Diferența este de fond Fotografia „comunică” imediat și aduce spectatorului ceea ce Barthes numea o funcție-semn (Barthes , p ) În acest sens, fotografia este ideologică în sensul că nu poate să nu transforme ceva (de exemplu, o amprentă a piciorului, hrană, haine etc ) pe care o societate le produce sau folosește, într-o funcție-semn Barthes observă că o haină de ploaie, de exemplu, poate fi o piesă de îmbrăcăminte funcțională pentru a-l proteja pe purtător împotriva ploii, dar devine, de asemenea, „semantizat” și „nu poate fi disociat de înseși semnele unei situații atmosferice” (Barthes) , p ) Apoi „odată ce semnul este constituit”, argumentează Barthes, „societatea poate foarte bine să-l refuncționaleze și să vorbească despre el ca și cum ar fi un obiect făcut pentru utilizare: o haină de blană va fi descrisă ca și cum ar servi doar pentru a proteja de frigul” (Barthes , p ) Ideea este că obiectul este naturalizat în sensul său, așa cum este atunci când cineva susține că „o fotografie este doar o fotografie” Tautologia dezvăluie procesul pe care și ea îl ascunde În acest fel putem vedea cum fotografia asigură tocmai această funcție de „fabricare a semnelor”, de reprezentare, astfel încât fotografia fumului sau a unei amprente devine un semn al acelor obiecte, în timp ce în același timp refuncționalizează referentul și poza ca acelasi lucru Fotografia operează într-un fel de lanț de substituție care implică index-icoană-simbol Barthes notează: „Această semantizare universală a utilizărilor este crucială: ea exprimă faptul că nu există realitate decât atunci când este inteligibilă ” (Barthes , p ) Indexicalitatea și iconicitatea sunt prinse împreună în jocul complex al sensului Acest proces este, de asemenea, important prin faptul că arată că psihologia privitorului trebuie să fie și ea implicată în actul de percepție, la fel cum și observația lui Peirce de mai sus despre distincția dintre real și copie care dispar atunci când privește o imagine implică și acest lucru Implicarea spectatorului în această producție de sens a unui tablou devine un punct mai acut și evident important dacă ne punem întrebarea: poate exista o fotografie fără index? Este posibil? Ce ar însemna ca statutul fotografiei să fie „non-indexical”, să nu aibă indice? Este o fotografie fără o reprezentare mentală? Imaginația indexală Percepţie Lucrarea lui Henri Wallon, la care face referire Barthes, este cu greu cunoscută în limba engleză, dar opera sa este cu siguranță crucială pentru evoluțiile psihologiei emoțiilor (unii își pot aminti numele menționat în eseurile celebre ale lui Jacques Lacan) Wallon s-a format în medicină și psihologie și a situat actele de percepție în raport cu corpul uman, nu doar percepția ca proces în minte Opera sa oferă o punte între sociologie și psihologie, ca fiziologic și neurologic Relația acestei lucrări cu teoria semnului și a indicelui implică rolul jucat de stimulii vizuali Interesul lui Wallon pentru indexical este legat de actul percepției Percepția, a susținut el, este reglementată de o atitudine generală, care atunci când se schimbă, schimbă și percepția Interesul, precum și experiența sunt cele care informează această „atitudine” (Wallon , p ) Cuvintele și limbajul verbal oferă copilului un sistem simbolic de reprezentare, dar imaginile aduc și o altă relație cu reprezentarea și identificarea Wallon susține că „realismul vizual” al unui copil într-un desen (de obicei „primitiv”) este departe de „realismul intelectual” al unui adult (de obicei o sinteză complexă a diferitelor elemente) Cu toate acestea, desenele copilului demonstrează și o putere de selecție, de identificare și simbolizare (Wallon , p ) Imaginea unui copil arată puțin interes pentru copierea obiectului conform realismului vizual adult, dar diferențele de percepție între copil și adult sunt reglementate de „o atitudine generală”, astfel încât percepția se schimbă atunci când se schimbă și atitudinea Nu este doar o chestiune de imaturitate și maturitate Același caz îl putem face și pentru percepția fotografiilor „Indicii de percepție” sunt învățați astfel încât gesturile sau semnificațiile atribuite obiectelor pe care Wallon le numește „gând reprezentativ” devin capacitatea de a distinge, identifica și reprezenta gândurile, nu numai prin limbaj, ci și prin imagini (Nu ne naștem cu gândire reprezentativă și de aceea trebuie să învățăm limbajul și să interpretăm și imaginile ) Deși limbajul pare să se miște spre gândire și verb, iar imaginile către lucru în sine, aceste forme diferite de semnificație se combină totuși și interacționează în „gândirea reprezentativă” De aici și modul în care Barthes a formulat semantizarea lumii în teoria sa a semiologiei, ca mai sus Pentru Wallon, un indice nu implică neapărat reprezentare; un indice oferă doar „o realitate perceptibilă” (Wallon , p ) Deci, de exemplu, dacă scriu niște rânduri pe hârtie cu un creion, acestea sunt „indexice” în ceea ce privește producerea lor ca semn, dar nu există nicio garanție a vreunui sens semnificat Semnele de creion de pe hârtie oferă o „realitate perceptibilă” (semne de creion pe hârtie), dar nu trebuie să implice sau să garanteze vreo reprezentare sau gândire reprezentativă Am putea considera „starea” psihologică pe care o pot evoca, dar aceasta este deja pentru a aduce „atitudinea” și „interesul” privitorului în proces ca un act de semnificație, ca un test Rorschach Arătate unui critic de artă, aceste semne pur indexice pot provoca o reacție, dar cu greu ar fi considerate deloc o reprezentare în ceea ce privește orice concept de comunicare, cel puțin nu fără un efort considerabil de interpretare inventiva Care sunt implicațiile tuturor acestor lucruri pentru practica reală? Să luăm un exemplu Este ușor de văzut această idee dacă ne gândim la dragostea lui Fox Talbot pentru fotogramă, în care el așează o frunză de ferigă pe hârtie fotografică, o expune la lumină și își fixează forma siluetei ca o imagine fotografică Imaginea unei frunze, a unei plante sau a unei flori apare ca „ca” ceea ce indică Deși este evident că o fotogramă sau Teme fotografia este o imagine bidimensională, chiar dacă are și o iluzie optică de profunzime (perspectivă), cu siguranță nu are aceleași calități ca obiectul-lucru însuși reprezentat Deci, atunci când se pretinde că o imagine este ca lucrul în sine, nu înseamnă neapărat că sunt exact la fel Acum ajungem la esențialul problemei de ce contează dacă fotografia este indexică Priviți imaginea din Figura , aleasă aproape la întâmplare Talbot a numit această imagine „Muselină încrucișată” (circa - ) Observați cum legenda „numește” materialul reprezentat în imagine Legenda și imaginea funcționează împreună ca un singur sens, de exemplu, altfel, cum ar putea cineva să spună că acest material este „muslină” mai degrabă decât in, hesian sau alt material din pânză de sac? Imaginea, deși constă dintr-un singur pian, reușește totuși să evoce un grad de profunzime și verosimilitate a obiectului reprezentat Un capăt al pânzei, pe partea stângă, este îndoit peste spate deasupra, în timp ce celălalt capăt din colțul din dreapta sus este uzat Nu este clar la început dacă aceste zbârcituri au propriile lor umbre sau dacă ceea ce arată ca umbre sunt într-adevăr alte zgârieturi Colțul pliat și marginea uzată par să se echilibreze, într-o compoziție curios de armonioasă Efectul este destul de elegant, chiar dacă subiectul pare mai degrabă „inutil” Ce să facem din această imagine? Deja am început să „semantizez” imaginea scriind despre ea, dar aceasta a fost deja începută în procesul de „văzare” a acesteia ca imagine reprezentativă Acest proces de semantizare este inevitabil – cu excepția cazului în care interzicem oamenilor să vorbească despre imagini sau despre utilizarea limbajului Ceea ce nu este inevitabil este ce semnificație este atașată acestei imagini a unei bucăți de pânză Nu avem idee dacă, cum, ce, de ce sau chiar dacă această imagine are vreo „semnificație” Legenda asigură (ancorează) doar o identitate pentru referentul indexical, deși imaginea este deja „indexică” îndreptând spre o bucată de pânză Figura William Henry Fox Talbot, Muslină încrucișată (Ί -Ί ) Sursa:© National Media Museum/ Science & Society Picture Library Reproduce cu permisiunea Imaginația indexală Cu toate acestea, imaginea este, de asemenea, iconică prin asemănarea sa cu „pânză” Semnificația simbolică este ceva ce ne putem imagina doar - dacă ne putem imagina În astfel de cazuri putem vedea importanța a ceea ce nu știm și că și acest lucru are un impact asupra semnificației atribuite imaginii A fost această cârpă ceva important sau doar o mostră pentru un test? Este o bucată din vălul Veronicăi sau un fragment dintr-o bucată importantă de pânză? De ce o fotografiezi? Nu avem nicio idee despre dimensiunea sau scara lui, dacă era veche sau contemporană chiar atunci Imaginația indexică este ceva care aduce aceste forme de ignoranță împreună în mintea spectatorului Are loc un fel de semiotică onirică, în care fantezia a ceea ce vedem suprapune puținul care se știe despre „lucru real” Indexicalitatea ca discurs oferă o substituție puternică a necunoașterii Desigur, nimic din toate acestea nu poate părea să contrazică ideea populară de bază a indexicalului, că fotografia este cauzată de lucrul pe care îl reprezintă Când obiectul care a „provocat” imaginea nu mai este acolo, el este încă acolo în amprentă sau urmă Razele de lumină sunt transformate în materie diferită, fie mecanic sau electronic - nuanțele acestui proces sunt probabil la fel de variabile în cadrul fiecărei metode pe cât este de-a lungul lor De la negativ la pozitiv sau de la date la ecran, diferitele tranziții în procesele fotografice (canalele de transmisie) ale imaginii încă invocă o absență care se simte puternic ca prezență William Henry Fox Talbot, inventatorul procesului Calotype negativ/pozitiv, a numit prima sa carte despre acest proces Creionul naturii Fotografia este asemănată cu creionul umil, ca o mașină de „scris” luminoasă portabilă (fotografie = „scriere luminoasă”) care înscrie semne din „natură” (În epoca victoriană, termenul „natură” a fost folosit pentru a însemna ceea ce astăzi am numi în mod normal realitate sau „lumea”) Indexicalitatea a devenit astfel un termen scurt pentru o dezbatere mai complexă despre statutul exact al acestei „mașini” și sistemele mai noi pe care le numim fotografie digitală Cu toate acestea, suntem prost serviți de termenul de indexical și de convingerea pe care o dă naștere, că fotografiază pur și simplu realitatea „indexată” După cum au indicat Peirce, Barthes și alții, formularea semnelor (și a limbajelor) picturale aparține unor sisteme culturale de reprezentare care sunt complexe, de care nici o cantitate de „indexifilie” nu ar trebui să le ascundă În timp ce Peirce a folosit fotografia ca exemplu al teoriei sale a semnelor, mai degrabă decât să dezvolte o teorie semiotică a fotografiei (scopul său nu a fost să teoretizeze ce este fotografia), opera sa a arătat totuși că definiția fotografiei chiar și atunci, cu peste o sută de ani în urmă , a fost ca un sistem mixt și eterogen Ceea ce am numit imaginația indexică, o nostalgie a prezenței, este adesea obstacol în calea acestei perspective mai complexe Mult mai târziu și mai ambivalent, Barthes a găsit dinamica diferitelor sisteme foarte dezvoltate de fotografii - știri, publicitate, documentare și artă - fascinantă și complexă în structurile și efectele lor asupra privitorului De fapt, interesul pentru rolul privitorului în producerea sensului acestor imagini este trăsătura semnificativă care lipsește de la indexicaliști Acel rol, dorința spectatorului în raport cu un referent, este de obicei lăsat în afara criticii filozofice a semnului indexical Astfel, focalizarea pe una sau alta dintre relațiile semnului este locul în care o ideologie a fotografiei în teorie începe să se întâlnească cu estetica În cele din urmă, „cineva” este întotdeauna cel care trebuie să preia din semn ca urmă indexică semnificația sa iconică și simbolică, astfel încât se realizează reprezentarea mentală semnificată a lucrului înfățișat Cu alte cuvinte, procesul nostru de a imagina lucruri în imagini este strâns legat de imaginația noastră despre semn, astfel încât să nu lăsăm subiectul uman în afara teoriei imaginii Teme Notă Faptul că fotografia nu este menționată în intrarea OED de pe index arată doar cât de departe fotografia este încă neglijată ca subiect comun, chiar și în cultura populară, și chiar dacă suntem înconjurați de ea în fiecare zi Referințe Barthes, R ( ) Elemente de semiologie New York: Hill & Wang Barthes, R ( ) Camera Lucida Londra: Fontana Barthes, R ( ) Responsabilitatea formularelor Berkeley, CA: University of California Press Brunet, F ( ) Semiotica vizuală versus pragmatism: Peirce și fotografia În: Peirce's Doctrine of Signs: Theory Applications, and Connections (ed VM Colapietro și TM Olshewsky), - New York: Mouton de Gruyter Burgin, V (ed ) ( ) GândindFotografie Basingstoke: Macmillan Eco, U ( ) Semiotica și filosofia limbajului Basingstoke: Macmillan Elkins, J (ed ) ( ) Teoria fotografiei Londra: Routledge Fiske, J ( ) Introducere în studiile de comunicare Londra: Routledge Krauss, R ( ) Originalitatea avangardei și a altor mituri moderniste Londra: MIT Press MacCabe, C ( ) Barthes și Bazin: ontologia imaginii În: Scrierea imaginii după Roland Barthes (ed J -Ml Rabaté), - Philadelphia, PA: Universitatea din Pennsylvania Peirce, CS ( ) The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings, vol ( - ) Bloomington, IN: Indiana University Press Wallon, H ( ) La vie mentale Paris: Ediții sociale Wollen, P ( ) Semne și semnificații în cinema Londra: Secker și Warburg Lucrarea fotografiilor Elizabeth Edwards Recunoașterea fotografiilor este o înțelegere a unei lumi de lucruri: imprimeuri înrămate pe peretele galeriei, în instalații, reclame pe panouri, albume de familie, portofele cu amprente mici, suluri de film, cutii de lemn cu diapozitive de felinare, printuri pe monturi, în cutii de arhivă, în cutii de pantofi sub pat, pe ecrane de computer, în ziare și reviste, pe un telefon inteligent ținut în mână În acest capitol, voi analiza modul în care gândirea la obiectul fotografiilor – prin implicarea lor nu doar ca o viziune neîncarnată sau un construct semiotic – poate îmbunătăți înțelegerea mediului Aduce o „teorie a efectelor” în centrul înțelegerii noastre a fotografiilor și, ca atare, deschide calea pentru a considera fotografiile ca artefacte întruchipate și capturate senzorial În centru se află întrebarea „Ce fac posibil lucrurile materiale?” (Keane , p ), ce fel de utilizare și înțelegere fotografică? Voi explora aceste idei pe două registre care își împletesc drum prin contul meu În primul rând, relațiile materiale ale fotografiilor în sine ca obiecte și, în al doilea rând, modul în care considerentele materiale modelează înțelegerea noastră mai largă a complexului fotografic ca un set de relații între persoane și lucruri, pentru că, așa cum au spus Daniel Miller și Chris Tilley, „o înțelegere adecvată a orice acțiuni și relații sociale necesită o înțelegere a culturii materiale și invers” ( , p ) Cu alte cuvinte, cum impune materialul sociabilitatea imaginilor fotografice? Având în vedere gama uriașă de condiții materiale care se referă la fotografii și prin care acestea există, voi explora aceste idei prin prisma a trei locuri ale performanței materiale a fotografiilor, toate care ridică diferite aspecte ale vieții materiale ale fotografiilor, atât analogic cât și digital Aceste trei teme, care reflectă într-un fel interesele mele recente de cercetare, sunt: în primul rând, albumul fotografic; în al doilea rând, și în continuare, răspunsurile întruchipate și senzoriale la fotografii ca obiecte materiale, în special în raport cu oralitatea; și, în sfârșit, și, în al treilea rând, oarecum diferit, arhiva fotografică ca obiect material care produce imagini și înțelesuri în anumite moduri Această abordare trece în mod necesar cu vederea o gamă largă de manifestări materiale și angajamente cu fotografii – pentru că există, desigur, multe, mult mai multe forme de obiect fotografic, în sensul cel mai larg, și tot atâtea locuri de consum și diseminare fotografică Cu toate acestea, cele trei exemple ale mele sunt menite să demonstreze gama de posibilități care există în legătură cu explorarea fotografiilor, viețile lor materiale, rolurile lor sociale și semnificațiile lor A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Teme Unele încadrari De-a lungul istoriei mediului și, într-adevăr, în era digitală, proprietățile vizuale ale fotografiei au depins de material Este probabil semnificativ faptul că conștientizarea puterii materiale a fotografiilor a apărut tocmai în momentul în care a fost percepută ca fiind amenințată în mediul digital; acel fulger de memorie și istorie, de trezire a conștiinței în momentul de pericol pe care l-a descris Walter Benjamin ( , p ) Înțelegerea materială a fotografiilor în sine și practicile materiale care le încorporează sunt fundamentale pentru orice luare în considerare a ceea ce fac fotografiile Aceste forme materiale se suprapun în mod inevitabil cu dorințele sociale care le încorporează și sunt rezultatul unor alegeri intenționate despre cum ar trebui să fie fotografiile Încă din zilele sale timpurii și emergente, fotografia și știința fotografiei au fost îmbinate cu materialul Louis Daguerre a produs o imagine compusă din substanțe chimice sensibile la lumină purtătoare de imagini pe o placă de cupru strălucitoare care putea fi văzută doar dacă ținută în mână și manipulată W Henry Fox Talbot, în dezvoltarea procesului negativ/pozitiv, și-a văzut experimentele de reacție chimică pe hârtie ca specimene, lucruri (Wilder ) De atunci, dezbaterile despre fotografii și valorile lor au fost dezbateri despre lucruri și despre practici materiale — de negative, tipuri de tipărire, de chimie și optică, despre intervenții materiale ale producerii imaginii foto-grafice care o marchează ca un anumit tip de lucru: tonifiere, decupare, mărire, imprimare combinată, retușare Apoi, există practicile materiale care extind urma imaginii pentru a-i spori și direcționa sensul prin obiectul fotografic: supravopsirea, remedierea, juxtapunerea, cum ar fi colajul și montajul, și asamblarea altor lucruri materiale pentru a încadra imaginea atât literal, cât și metaforic (Batchen ) Aceste calități ale aprehensiunii fotografice sunt contopite inseparabil, în felul în care Roland Barthes a argumentat pentru semnificant și semnificat (Barthes , p ); într-adevăr, materialitatea însăși face parte din acest sistem de semnificație integrat Deși a existat o întorsătură „materială” și apoi „senzorială” în multe discipline precum istoria, istoria artei sau istoria științei în ultimii ani, influența muncii întreprinse în special într-o misiune antropologică largă a avut un impact major asupra gândirii despre materialitatea fotografiilor Resurgența studiilor culturii materiale în anii a demonstrat importanța socială a obiectelor, care ar putea încurca probleme de estetică, consum și circulație, dar nu au fost definite de ele sau reductibile la ele Obiectele, inclusiv fotografiile, nu sunt doar reprezentările proiectate ale unei societăți, nu simple „epifenomene ale socialului” (Miller , p ), ci constitutive și productive ale acesteia De o influență deosebită a fost lucrarea lui Alfred Gell în Arta și agenția sa, o carte pe care nu a finalizat-o niciodată înainte de moartea sa în Ca teorie, gândirea sa a fost mult rafinată și reformulată și nu este lipsită de critici, de exemplu , unii văd accentul său asupra agenției imediate a obiectelor ca echivalent cu un animism sau antropomorfism tulburător Cu toate acestea, principiile sale de bază rămân de o importanță centrală în gândirea fotografiilor și a formelor lor materiale Modelul lui Gell oferă o abordare analitică care „este preocupată de rolul de mediator practic al obiectelor de artă în procesul social, mai degrabă decât de interpretarea obiectelor „ca și cum” ar fi texte” (Gell , p ) Aceasta nu este, așadar, o poziție direct cauzală, ci mai degrabă o „teorie a intenționalității deduse” în care afectele apar din agenția socială, ca procese ale dorinței sau nevoii (Gell , pp - ; Miller , p ) ) Lucrarea fotografiilor Toate acestea devin evident clar când se iau în considerare practicile sociale din jurul fotografiilor de zi cu zi în care reținerea inscripției fotografice poate începe cu vizual, dar nu poate fi conținută sau explicată prin aceasta Gell a atras atenția analitică asupra dimensiunii performative a artefactelor și tocmai în acest fel s-ar putea spune că fotografiile au acțiune, în sensul că inscripțiile lor provoacă răspunsuri prin puterea indexică a imaginii cu care este angajată afectiv prin intermediul materialului Fotografiile se conectează la viața așa cum a fost experimentată, la „imagini, sentimente, sentimente, dorințe și semnificații”, dar au și potențialul pentru „un proces de punere în aplicare și afirmare retorică” și ca „noduri în care diferite discursuri se intersectează temporar în anumite moduri” ” (Hoskins , p ) Desigur, acest lucru este complicat în cazul fotografiilor, unde urma subiectului fotografic poartă propriile modele de semnificație și propriile sale cerințe afective, deoarece oamenii țin fotografiile în mâini, plângând, sărutând sau cântând la imaginea fotografică ca forma și conținutul se contopesc în obiectul social (un punct la care voi reveni) Într-adevăr, antropologul Webb Keane a susținut că calitățile semiotice ale unui obiect fac parte din aspectul tangibil și senzual al unei angajări cu lumea Lucrurile sunt alcătuite din co-prezența calităților – inclusiv o asemănare semnificativă între lucruri (Keane ) Astfel, fotografiile sunt constituite prin co-prezențe ale imaginii vizuale și ale calităților sale materiale și performative care permit imaginii să funcționeze în moduri specifice Dacă preocupările fenomenologice ale antropologiei refigurează acum abordări ale imaginii fotografice, preocupări similare au apărut și într-o analiză culturală mai largă În special, în refigurarea unui model vitalist, WJT Mitchell a întrebat faimos „ce vor imaginile?” ca mijloc de contabilizare pentru „agenția, motivația, autonomia, aura, fecunditatea sau alte simptome care transformă imaginile în „semne vitale”” (Mitchell , p ) Cum ne modelează astfel de caracteristici logodna? Ce vor ei de la noi? Cum se întipăresc ei în acțiunile noastre disciplinare? Acesta nu este o prăbușire în animism brut, pe de o parte, sau fetișism, pe de altă parte, o subiectivizare a fotografiei Mai degrabă, recunoaște relațiile dinamice dintre persoane și lucruri și importanța socială a obiectelor, așa cum spune Mitchell: „rafina și complică estimarea noastră a puterii lor și a modului în care funcționează” (Mitchell , p ) Mieke Bal a cerut, în mod similar, revigorarea obiectului în cadrul analizei culturale Ea susține că prin acest proces „obiectele din lumea culturală sunt deschise unei examinări atente”, o relatare în care „o consecință importantă a împuternicirii obiectelor este că pledează pentru o revenire calificată la practica „lecturii îndeaproape” care s-a demodat” (Bal , pp - ) O astfel de poziție permite ca proeminența materială a unui obiect, cum ar fi o fotografie sau o colecție de fotografii, să fie readusă la proeminență analitică Prin urmare, ceea ce face un studiu socio-material al fotografiilor este să demonstreze modul în care formele materiale prin care circulă fotografiile, ca purtători de referenți și reprezentări, sunt plasate în moduri în care acestea devin atât naturalizate, cât și fundamentale pentru sens Într-adevăr, Cu cât suntem mai puțin conștienți de ele, cu atât ele pot determina mai puternic așteptările noastre prin amenajarea scenei și asigurarea unor comportamente normative, fără a fi deschise provocării Ei determină ce se întâmplă în măsura în care suntem inconștienți de capacitatea lor de a face acest lucru (Miller , p ) de teme Astfel, fără îndoială, lucrurile sunt cele mai puternice atunci când nu sunt observate „Neobservarea” depinde de conceptele a ceea ce Gillian Rose a caracterizat în legătură cu fotografiile drept „affordance” și de noțiunea de „adecvare” a lui Erving Goffman Adică, există o aliniere adecvată din punct de vedere cultural a conținutului, genului și performanței materialelor care permite fotografiilor să fie tratate în anumite moduri, în contexte specifice (Goffman ; Rose , pp - ) După cum susțin Adam Drazin și David Frohlich în analiza lor asupra practicilor fotografiilor de familie în casele britanice, fotografiile „cere de la noi să fie tratate corect”, că există un sentiment de practici materiale „corect din punct de vedere moral” în jurul fotografiilor (Drazin și Frohlich , p , ) Într-adevăr, aceste calități devin vizibile doar atunci când există o nepotrivire – o inadecvare – între conținutul imaginii și forma materialului: fotografia de război estetizată pe peretele galeriei, fotografia de nuntă lipită cu ocazie cu un magnet de frigider, mai degrabă decât într-o ramă argintie Există seturi de acțiuni fotografice care pot fi înțelese doar în raport cu obiectele Lucrările recente în antropologie au dezvăluit semnificația uriașă a performanțelor materiale ale „dreptății”, pe măsură ce diferite culturi își negociază relația cu fotografiile Christopher Pinney a arătat, de exemplu, imperativele culturale de a trata „fotografiile zeilor” „drept” într-un oraș industrial de dimensiuni medii din India (Pinney ) (vezi și capitolul din acest volum) Într-adevăr, negocierile materiale ale imaginii fotografice și „corectitudinea” pe care aceasta o cere au impact De exemplu, Jennifer Deger a demonstrat cum binecunoscuta evitare a imaginilor cu morții în rândul unor comunități aborigene australiene, care a devenit ceva stereotip, a fost de fapt renegociată pentru a se adapta cerințelor fotografiei mereu prezente în cadrul comunităților (Deger ) ) Aceste modalități culturale specifice de a se implica cu fotografii sunt modalități la fel de specifice din punct de vedere cultural de materializare a rețelelor de eficacitate socială și agenție Albumele și performanța materială a narațiunii Primul domeniu pe care îl voi explora este dinamica materială a albumului fotografic Multe dintre preocupările materiale ale fotografiei analogice și materialitatea acesteia sunt redate pe paginile umilului album fotografic Albumele realizate pentru mai multe scopuri diferite - albume de familie, albume oficiale de prezentare și albume de călătorie - sunt toate performanțe ale dorinței fotografice tratate prin formularea materială a obiectului După cum au observat mulți comentatori, albumele construiesc narațiuni și confirmă miturile, ideologiile și hegemoniile; ele permit re-autorarea imaginilor și recodificarea imaginilor (vezi Di Bello ; Hirsch ; Kuhn ; Langford ; Nordstrom ; Siegel et al ) Cu toate acestea, în cadrul acestei analize, s-a acordat relativ puțină atenție modurilor în care construcțiile materiale și configurațiile albumelor, caracterul lor, modelează modurile specifice și intenționate în care fotografiile sunt puse în funcțiune În albume, fotografiile sunt „extinse” dincolo de cadrele lor prin forme materiale, juxtapoziții, legende și chiar materialele existenței fizice a albumului - card, piele sau catifea În plus, preocupările și valorile care modelează calitățile materiale ale albumelor sunt, așa cum voi sugera, transferate în noi medii digitale Lucrarea fotografiilor Formele materiale ale albumelor permit aceste funcții într-o relație simbiotică Ca forme sintetice, ele permit acumularea, ordonarea, re-autorarea și reutilizarea imaginilor, ele pot atât dizolva, cât și crea tensiuni de sens pe măsură ce fotografiile se deplasează în juxtapoziții diferite Subtitrările sau lipsa acestora permit spațiului narativ să se dezvolte în moduri diferite Astfel, albumele constituie ansambluri materiale de fotografii, text, card, acreții materiale din acuarelă, stilou și tuș, colaj și obiecte adăugate, cum ar fi flori presate sau șuvițe de păr (Batchen ; Siegel et al ) Posesia, vizibilitatea, schimbul și circulația devin elemente constitutive importante în munca unui album, de exemplu, în sarcina istoriei familiei sau a reproducerii și coerenței valorilor sociale De exemplu, Richard Vokes a demonstrat importanța albumului fotografic în transferul de îngrijire și obligație în cadrul unității sociale a celor care mor de SIDA în Uganda (Vokes ) Absențele din albume nu sunt doar imaginile care au fost excluse (un proces care își spune propria poveste în construcția narațiunilor), ci și cicatricile imaginilor îndepărtate marchează intervenția atât a intenției, cât și a accidentului, a oamenilor și a timpului, asupra album Fie că este o remodelare a narațiunii, fie doar o deteriorare materială a timpului, ceea ce este semnificativ este puterea urmelor materiale ale imaginilor absente: lipici uscat, carton rupt și fantomele fotografiilor care odată coereau albumul Forma albumelor, materialul, dimensiunea și decorarea lor, încadrează fotografiile conținute în ele, extinzând și modelând sensul printr-o „adecvare” materială Ne amintim aici de multitudinea de mici albume Kodak din anii care poartă cuvintele „Happy Memories” sau de albumele de nuntă albe elaborate din anii , împodobite cu clopote argintii Citirea și recepția preferată a imaginilor sunt încadrate în mod similar, de exemplu, în calitățile skeuomorfe ale albumelor carte-de-visite din secolul al XIX-lea realizate sub formă de cărți devoționale medievale, cu coperți în relief în imitație de legături și ținute cu agrafe metalice Acesta din urmă, de exemplu, a legat obiectele fotografice și prezentarea fotografiilor de familie atât material cât și haptic în seturi de valori ale clasei de mijloc, așa cum a comentat Anne McCauley, „albumul carte poate fi considerat noua Biblie pozitivistă în care tot ceea ce a fost admirat sau considerat sacru de familie putea fi păstrat și expus prietenilor și familiei” ( , p ) Într-adevăr, toate aceste forme indică prețiozitate și diferite forme de specialitate, creând și întărind sensul social și eficacitatea obiectului-fotografic Este de remarcat faptul că aceste valori și procese sunt evidente și în modul în care au fost promovate de-a lungul timpului produsele fotografice precum albumele Ele dezvăluie dorințele sociale schimbătoare la care obiectele materiale ale fotografiei trebuiau să le răspundă Aceștia au subliniat împărtășirea, schimbul și relațiile în jurul cărora sunt înfășurate fotografiile, albumele și narațiunile lor, un model care se află și astăzi în marketingul rețelelor sociale Dimensiunea și greutatea, ca calități tactile și haptice, sunt parte integrantă a producerii unor astfel de semnificații Mărimea albumelor indică munca socială și culturală așteptată de la ei Albumele mici cer, într-un sens gellian, să fie privite de către indivizi care țin obiectul în mâini, fie singuri, fie în proximitate strânsă și intimă cu o altă persoană Albumele puțin mai mari, de formă alungită și ușoare, sunt concepute special pentru partajarea imaginilor, poate așezate la o masă sau răspândite confortabil pe genunchi Ei cer angajamente fizice mai puțin intime, dar, în același timp, prescriu performanța și recepția imaginilor în moduri specifice Teme Un exemplu al acestor procese și caracteristici multiple la locul de muncă se găsește într-o serie substanțială de albume din Tropenmuseum din Amsterdam Aceste albume fotografice au aparținut oficialilor coloniali, comercianților și familiilor din Imperiul Olandez din Indonezia, datând din aproximativ până în anii Există o calitate generică a narațiunii răspândite prin aceste albume Atât conținutul, cât și juxtapunerea fotografiilor sunt remarcabil de similare și interschimbabile cu narațiunile coloniale din multe părți ale lumii Încep cu vederi ale coloniei și infrastructurii acesteia (spital, clădiri guvernamentale, oficiu poștal, club), apoi baza sa economică (plantații, fabrici) și apoi studii cvasi-etnografice ale indigenilor și ale vieții lor Imaginile finale sunt adesea plecări din port Nu numai că aranjamentul material repetat stabilește o narațiune a eforturilor coloniale și a ordinii coloniale, dar albumele în sine stabilesc literalmente scena fotografiilor – ambele extind conținutul fotografiilor și afirmă statutul exotic al acesteia Multe dintre albumele din Tropenmuseum au coperți elaborate din catifea și metalul argintiu, bazându-se pe tehnicile producției locale de ornamente într-o îmbinare a esteticii europene și locale Decorul albumului marchează simultan atât simțul narațiunii exotice, cât și sentimentul unei experiențe specific locale Un album distinctiv, de exemplu, are o copertă din lemn și o legare din jumătate din piele, care este modelată și pictată în imitație a structurii și decorațiunii de hambar de orez local Multe dintre aceste albume au fost albume de prezentare, cadouri și schimburi, forma lor materială fiind adecvată funcției formale a obiectelor de declarații publice, dar și încadrarea și realizarea conținutului imaginilor pe care le conțin Multe sunt foarte mari și voluminoase Prea grele pentru a fi ținute în mână, aceste albume sunt special concepute pentru a fi așezate pe o masă pentru a fi afișate, iar paginile răsucite, destul de teatral, cu acțiuni expansive ale brațului, în performanța conținutului lor În colecția Tropenmuseum există și un alt grup de albume Acestea sunt albume mici, personale, de familie, adesea făcute în casă (spre deosebire de produse comerciale) din pânză și hârtie Nu doar că au cerut relații de vizionare foarte diferite, fiind mici pentru a fi priviți ținuți în mână, dar deseori își fac referire la conținutul și experiențele din care albumul este un depozit material Numeroase exemple ale acestor albume mici folosesc materiale locale în legăturile lor - textile ikat și reproduceri ale păpușilor cu umbră wayang kulit, de exemplu Din nou, formele acestor albume realizează material conținutul fotografiilor prin idei despre local, diferit și exotic Aceste forme materiale conțin energia semiotică a fotografiilor, îndrumând privitorul către o lectură preferată a fotografiilor ca o esențială a Asiei de Sud-Est De fapt, forma materială a albumului marchează fotografiile ca un anumit tip de lucru, implicat în forme specifice de muncă culturală, întrucât narațiunile sunt încadrate de un „adecvare” materială În multe privințe, albumul de familie pare să devină rapid o formă istorică în fața practicilor de imagistică digitală și a noilor media (vezi capitolele și din acest volum) Dar merită să luăm în considerare pe scurt moștenirea persistentă a formelor materiale ale albumelor Pentru că, în timp ce noile tehnologii „determină noi obiceiuri de prezentare” (Van Dijck , p ), însăși structurarea lor ajunge înapoi la și evoluează din dorințele materiale care încurcă fotografiile Acest lucru este valabil mai ales în ceea ce privește prezentarea digitală a istoriei familiei și a pieselor de memorie, unde un sentiment de „vechi” devine o parte importantă a cadrelor discursive ale imaginilor În multe cazuri, alegerile afective făcute în jurul performanței materiale a fotografiei ar părea să rămână, indiferent Lucrarea fotografiilor dacă tehnologia care a produs acea imagine a fost analogică sau digitală Acest lucru se manifestă nu numai în ceea ce fac oamenii cu fotografiile, ci și prin modul în care software-ul este conceput special pentru a răspunde dorințelor socio-materiale care se adună în jurul imaginii fotografice Căci „software-ul, în multe privințe, face pur și simplu explicită o proprietate comună a artefactelor ca formând infrastructura noastră anticipatoare” (Miller , p ) Pentru ca software-ul „să funcționeze corect [el] trebuie, de fapt, să devină anticiparea materială a utilizatorilor săi”, în consecință, software-ul mediază vieți „devenind un fel de infrastructură personală” folosind analogii și metafore materiale (Miller , p ; Thrift ) Acest lucru este demonstrat în modurile în care formele materiale ale „istoricului” sau „trecutului” sunt recreate în mediile digitale Proprietățile semnificative ale formelor materiale sunt utilizate pe scară largă în mediile digitale, dar, din nou, prin reproducerea sau simularea digitală skeuomorfă, practicile materiale de plasare în albume, vignetare și tonifiere pentru a restabili tonurile afective ale obiectului istoric Calitățile materialelor, cum ar fi nuanța sepia, cărțile de vizită, efectele de suprafață ale dagherotipului sau marginile zimțate ale unui tipărit Velox din anii nu numai că devin markeri ireductibili ai trecutului, dar sunt menite să producă efecte pe măsură ce fotografiile sunt făcute să funcționeze în medii emoționale specifice Practici precum cadrele „victoriene” și formele de album, care sunt reproduse și simulate pe istoria familiei și software-uri de „scrapbooking”, îmbină dorințele criminalistice și cele afective în jurul fotografiilor Ele închid decalajul perceput între „real” și „virtual” într-un act de remediere și rematerializare fuzionate O astfel de referință materială încearcă să recupereze puterea istorică a fotografiei analogice și este fundamentală pentru căutarea unei forme mai directe sau mai autentice de reprezentare a sentimentului trecutului, în același timp potențial extinzând interacțiunile și obiceiurile de prezentare (Van Dijck , p ) Fotografiile și încurcăturile lor senzoriale Relatarea mea despre performanța materială a albumelor a implicat de-a lungul unei rezonanțe afective a multisenzorialului — de la atingerea de a întoarce paginile, greutatea obiectului pe genunchi și vocea narațiunii, în timp ce spectatorii privesc prin narațiunile albumelor, spunând și repovestirea istoriilor, învârtirea poveștilor în jurul fotografiilor, făcându-și semnificațiile în moduri schimbătoare După cum a spus Joshua Bell, „Pe cine și ce atingem, auzim și vedem când ținem, ascultăm și privim fotografiile?” ( , p ) În consecință, înțelegerea întrupată, multisenzorială a fotografiilor este o altă prismă potrivită prin care să se ia în considerare importanța materială a fotografiilor și a formelor lor materiale încurcate, din cauza „preocupării fenomenologice pentru natura senzuală a acestor medieri materiale, caracterul lor visceral ca devenind înrădăcinată în sentimentul nostru despre lume” (Miller , p ) Integrarea senzorială și haptică a fotografiilor în acea lume este cea care produce fotografii ca obiecte în rețelele sociale Dacă conținutul imaginii inițiază acele acțiuni – este atingerea, vocea, gestul, sunetul și chiar mirosul, care activează rețelele dintre oameni și lucrul fotografic În consecință, o fotografie poate fi „a ceva” – referentul său purtând reprezentări semnificative – dar poate fi „împletită” cu alte calități, care deopotrivă extind și încadrează aprehensiunea sa Teme Lucrările recente în antropologie și cultura vizuală au indicat problemele gândirii doar în termeni de „vizual” Mieke Bal a subliniat absurditatea unei forme esențiale sau pure a „vizualului”: Actul de a privi este profund „impur” această calitate impură este și aplicabilă altor activități bazate pe simț: ascultare, citire, degustare, miros Această impuritate face ca astfel de activități să fie reciproc permeabile, astfel încât ascultarea și lectura pot avea și vizualitate pentru ele (Bal , p ) O poziție similară a fost argumentată în legătură cu cultura materială de către antropologul Webb Keane, care descrie „împachetarea” afectelor senzoriale și materiale în care un obiect este definit prin co-prezența vizualului cu alte calități - cum ar fi textura, greutatea , sau dimensiunea ( , p ) În aceste modele, o senzație este adesea legată integral și urmată de alta pentru a forma modele continue de experiență, reprezentând o încorporare socială densă a unui obiect Multisenzorialul extinde astfel sensul fotografiei dincolo de vizual, dar vizualul rămâne calitatea definitorie a aprehensiunii Întrebarea analitică trebuie să fie, cum devine acea calitate vizuală înțeleasă prin moduri care nu sunt vizuale, dar care îi definesc sensul? Se vorbește despre fotografii, se vorbește cu ele, se înglobează în forme de povestire și descriere - povestiri, descriere, lecturi, cântece, însoțite de alte acte senzoriale și gestuale, cum ar fi arătarea, atingerea și mângâierea - în moduri care combină imaginea și referitor în măsura în care vizual, oral, tactil și auditiv încetează să mai fie modalități separate Ceea ce este important în contextele argumentului meu aici este modul în care materialitatea devine un element crucial și formativ în legătura dintre vizual și oral, extinzând și extinzând încurcăturile haptice ale fotografiilor Trecerea către un mod mai încorporat și mai afectiv de a gândi despre fotografii face parte dintr-un răspuns mai larg la preocuparea cu privire la strategiile analitice dominante, care traduc imaginile în moduri lingvistice sau semiotice Acest lucru a transformat fotografiile ca tropi discursivi, de exemplu, structura patriarhală a albumului de familie sau privirea colonială a albumului imperial, mai degrabă decât să ne gândim la ceea ce fac fotografiile la intersecția dintre social, material și iconografic În acest sens, abordările postmoderne ale construcției sociale a fotografiei și instrumentarul acesteia par inadecvate pentru a face față semnificațiilor personale și profund resimțite - rezultând, pe de o parte, tendința de a se prăbuși în analize criminalistice microscopice (haine purtate, mobilier stradal etc ) , și o lectură abstractă metaforică și ideologică, pe de altă parte Acest lucru nu înseamnă că astfel de abordări sunt invalide, dar ele nu pot pretinde că oferă o înțelegere pătrunzătoare a fotografiilor ca obiecte sociale: „s-ar putea să fim adesea pe drumul greșit încercând să decidem ce înseamnă [obiectele], deoarece această întrebare nu este neapărat conduc direct la rolul pe care obiectele îl joacă în tranzacțiile umane” (Mary Douglas, citată în Rose , p ) Pentru a conceptualiza această nevoie analitică care s-a grupat în jurul imaginilor și din dorința de a reinstitui semnificația analitică și ponderea întruchipării performative în utilizarea de zi cu zi a imaginilor, în înțelegerea fotografiilor, Pinney a dezvoltat termenul de „corpotetică” pentru a descrie „sensorialul” îmbrățișarea imaginilor, angajamentul corporal pe care majoritatea oamenilor o au cu operele de artă” ( , p ) Ea indică nu o lipsă de imagini, ci o praxis bogată și complexă prin ( , pp , - ) prin care oamenii își articulează ochii și corpurile în raport cu imaginile Lucrarea fotografiilor După cum am sugerat deja, una dintre cele mai puternice încurcături senzoriale este cu sunetul - vocea umană În esență, se vorbește și se vorbește despre fotografii – impactul afectiv articulat prin forme de vocalizare care constituie sociabilitatea fotografiilor Se poate argumenta că „mirosul oralității” (Langford , p ) pătrunde pe toate nivelurile relațiilor istorice Martha Langford a descris viața albumelor drept „conversații suspendate” care marchează practicile orale care le învăluie (Langford ) În aceasta, ea face paralele între actul de a privi fotografiile dintr- un album și actul de a verbaliza narațiunile - o narațiune care este o relație triangulată între vorbitorul care vizionează, publicul care vizionează-ascultă și obiectul fotografic Acest proces este perturbat de schimbarea statutului „biografic” al unui obiect, pe măsură ce acesta se deplasează poate din domeniul privat și oral al istoriei familiei sau comunității, în domeniul vizual al arhivei și instituției publice (Edwards ) În timp ce „rădăcinile oralității sunt adânci și se împletesc cu cele ale fotografiei” (Langford , p ), oralul nu este, totuși, pur și simplu verbalizarea conținutului – „acesta este tatăl meu”, „Îmi amintesc că am purtat părul în plete ” Calitățile materiale afective ale fotografiilor „tratate corect” prin seturi de affordanțe, leagă oamenii de oameni, în timp ce se grupează în jurul albumelor, mâinilor și corpurilor atingând, probabil, albume mici, sau înmânând amprentele cu blândețe de la persoană la persoană, sau enunțând genealogii de familie și realizările în timp ce gesticulează imaginile înrămate de pe ecran Fotografiile concentrează și extind verbalizarea, deoarece au povești dinamice și schimbătoare țesute în jurul și prin ele, imprimându-se și redate în mod repetat prin diferite povestiri Nici oralul nu trebuie înțeles doar în termenii cuvântului rostit Excavarea „afectului” necesită atenție la sunetul paralingvistic, cum ar fi suspinul, plânsul și râsul, și tonul vocii în modelarea narațiunilor cu și în jurul fotografiilor Fotografiile, sunetul și vocea sunt astfel parte integrantă a performanței reciproce, conectând, extinzând și integrând funcția socială a imaginilor În aceste condiții materiale și haptice, atât fotografiile cât și narațiunile devin narațiuni polifonice, dialogice, în care naratorul se schimbă de la un punct la altul, adoptând moduri adecvate, efectuând răspunsuri din partea publicului său În acest sens, modelele sonore sau acustice sunt organizate social și urmează o logică culturală recunoscută pentru a modula „categorii speciale de sentiment și acțiune” (Feld , pp , ) – adică există o modalitate „adecvată” în care să vorbească despre fotografii în anumite locuri și în anumite momente Ritmurile povestirii se schimbă de la narațiune, cântec, plângere și râs: toate plasează fotografia într-o dinamică diferită și toate solicită seturi diferite de răspunsuri din partea ascultătorilor Cu toate acestea, răspunsurile nu sunt neapărat ordonate, ci sunt multistratificate și dinamice, oglindând dezordinea fotografiilor în sine Important, în aceste condiții, fotografiile atenuează narațiunile liniare, existând și constituind o lume de fragmente și discontinuități, permițând astfel să se desfășoare narațiunilor fluide ale trecutului Fotografiile deblochează amintirile și apar în mai multe peisaje sonore, permițând sunetelor să fie auzite și permițând astfel transmiterea, validarea, absorbția și refigurarea cunoștințelor în prezent Astfel, încurcăturile orale ale fotografiilor le fac cu adevărat multi-vocale Ca atare, fotografiile pot fi văzute ca emoționale, interactive și relaționale; oferind șansa „de a deschide orizonturi dincolo de micro-analitic într-un mod în care organizarea socială mai largă [cum ar fi povestirea istoriei] ar putea fi înțeleasă” (Csordas , p ) În acest sens, ordinea senzorială din jurul fotografiilor este refigurată către un mod de reținere mai puțin concentrat, dar mai imediat Teme Sentimentul sau afectul, experimentat ca sunet, atingere și gest din jurul fotografiilor, poartă, de asemenea, o calitate intenționată exprimată prin actul de a face și, într-adevăr, de a privi fotografiile într-un mod care extinde experiența: Este un sentiment de „ceva” de iubitor, de urât [de exemplu] Dar este o intenționalitate foarte ciudată care, pe de o parte, desemnează calități simțite asupra lucrurilor, asupra persoanelor, pe lume și, pe de altă parte, manifestă și dezvăluie modul în care eul este afectat interior (Tuan, citându-l pe Paul Ricouer , p ) Aș susține că fotografiile sunt rezultatul unei astfel de intenții față de lume: a sentimentului, a iubirii, a dorinței de amintire viitoare, a dorinței de a fi ceva (poate ceva ce nu este) Astfel, formele materiale ale fotografiilor și utilizările lor concomitente sunt producătoare de aceste valori Cu toate acestea, tăcerea este la fel de semnificativă și nu sugerează o absență a angajamentelor pe care le-am descris Tăcerea în jurul fotografiilor este adesea spațiul gestului, al comunicării haptice și al angajamentului tactil, un spațiu în care limbajul poate deveni fie inadecvat, fie să pară banal Folosind noțiunea lui Barthes de punct, Gillian Rose a explorat înțelegerea fotografiilor de familie în medii digitale și modul în care emoția le plasează dincolo de cuvinte în termeni de răspuns visceral și extrem de subiectiv În aceasta, calitatea aparent banală a fotografiei - femeia în vârstă așezată pe un scaun, copilul făcând o baie, de exemplu, este, așa cum a constatat Gillian Rose în munca de teren, întreruptă de un răspuns visceral la greutatea afectivă a fotografiei : „subțirea acestor explicații nu este un indiciu al banalității acestor femei, ci dificultatea de a articula atracția a ceva excesiv față de codurile culturii ” În schimb, sensul era în tonul vocii, greutatea cuvântului „deci” în „el era atât de frumos”, „era atât de mică” Aici fotografiile sunt înțelese prin sentiment – pentru a o cita pe Rose, „un punct de vedere la limitele sensului” (Rose , p ) – sentimente care dictează rematerializarea fotografiilor care sunt tipărite și încadrate pentru a îndeplini funcțiile sociale convenționale de fotografii Am subliniat deja modelele de continuitate dintre realizarea de imagini analogice și digitale Este important, deși noile tehnologii pot aduce schimbări în realitatea materială imediată prin care fotografiile sunt experimentate și pot determina forme de atenție și moduri precise de percepție (Henning , p ), utilizarea unor astfel de facilități implică propriile calități materiale senzoriale și întruchipate practici Proxemica vizionării în grupuri în jurul unui ecran, degetul pe tastatură, mișcarea de măturare și clicul mouse-ului, pâlpâirea ecranului sau mișcările de mângâiere ale ecranului tactil - aproape mângâind fotografia în „viață” (vezi Cubitt ) — toate cer o implicare materială, întruchipată Acest lucru ar putea include chiar atingerea sau sărutarea ecranului în sine: de exemplu, o mamă în vârstă de treizeci de ani mi-a povestit cum avea o fotografie a fiului ei tânăr ca desktop de computer Îl atingea și îl săruta de noapte bună, mai ales când era departe de casă (comunicare personală, august ) În timp ce intențiile și scopul social al imaginilor s-au schimbat radical în mediul digital, aceste dorințe rămân la bază, chiar dacă importanța lor socială ar putea fi diferită De exemplu, așa cum a susținut van Dijck, practicile digitale trebuie înțelese ca fiind formulate printr-o plasticitate și o modificare continuă Aceste forme în curs de desfășurare provoacă noi obiceiuri de prezentare care se constituie în domeniul social și care Lucrarea fotografiilor poziționează fotografia ca fiind nu numai despre memoria anticipată, ci și despre individualizare și intensificarea experienței contemporane (van Dijck , p , , p ; vezi și Miller ) Indiferent de specificul domeniului social, această semnificație se face așadar atât în corp, cât și în minte, pentru că nici gândirea, nici simțirea „nu apar prin privirea dezactivată, ci prin joc mimetic, acțiune întruchipată și experiențe emoționale prin care toți actorii sunt transformați” (Bell , p ) În sfârșit, este de remarcat în acest context că materialitatea afectivă și cerințele haptice ale fotografiilor care au atras artiști și practicieni în ultimii ani, constituind ceea ce ar putea fi descris drept „turna arhivă” în arta contemporană, sunt poate un răspuns la materialul negarea inerentă multor arte conceptuale (vezi și capitolul din acest volum) Turnarea arhivistică a fost în mare parte o „întorsătură materială” În timp ce o parte din această lucrare este simplă și se bazează pe concepte naive și reducționiste ale „arhivei” și, într-adevăr, fotografiei „vernaculare”, a existat o serie de lucrări puternice și incisive care au implicat materialitatea arhivei (la care voi reveni în secțiunea următoare) și obiectul fotografiilor Există o multitudine de cazuri aici Intervențiile materiale ale lui Joachim Schmid în instantaneul familiei, de exemplu, seria sa Static ( - ), în care Schmid a produs o serie de colaje prin asamblarea de fotografii mărunțite pe teme precum „Sărbătorile mediteraneene”; Imaginary Homecoming a lui Jorma Puranen ( - ), o întoarcere materială a imaginilor sami în peisajul nordului Scandinaviei (Puranen ), arhiva imaginară a Romei Tearne a subiectului colonial, proiectul Collected Visions al lui Lorie Novak despre fotografiile de familie, adresa lui Alison Marchant despre Obiectul fotografic din secolul al XIX-lea și expoziția lui Clare Strand Signs of a Struggle ( ) oferă exemple bune Toate se bazează pe un angajament central cu „lucrurile” fotografiilor și registrele lor afective În lucrarea lui Strand, de exemplu, fotografii directe, ciudate ale unei scene a crimei imaginate, obiectele din interiorul lor marcate cu posibilitatea crimei și răspunsul poliției la aceasta, simulează „simțirea” arhivei poliției, cu gelatină alb-negru imprimeuri montate pe carton îngălbenit, cu semnele de adeziv și de peeling Sellotape parte integrantă a operei de artă Chiar și practica, acum omniprezentă, de tipărire până la marginea obiectului negativ, care acum este adesea simulată digital, folosește formele materiale ale fotografiilor ca parte integrantă a discursului imaginii, o indicație materială a integrității inscripției fotografice Turnarea materială nu a avut doar impact asupra practicii artei contemporane, ci și în modul în care este înțeles documentarul Poate că principalul susținător al acestei abordări este distinsa fotografă Susan Meiselas, a cărei colaborare cu Human Rights Watch din Kurdistan a inițiat aproape trei decenii de cercetări în care calitățile materiale ale arhivei vizuale au devenit o modalitate prin care să înțelegem intersectarea și contestata istoriile regiunii Această lucrare prezintă materialitatea fotografiilor ca fiind inseparabilă de realizarea sensului istoric În lucrare, fotografiile nu sunt doar imagini sau documente doar texte, ci sunt obiecte materiale care circulă; ele „realizează” literalmente istoria, prin aceea că seturi complexe și schimbătoare de relații istorice sunt coerente și materializate prin fotografii și alte forme de document (Edwards ; Meiselas ; vezi și capitolul din acest volum) Această abordare îmbogățește sensul fotografiilor, deoarece abordează experiența trăită din trecut și modul în care formele materiale contribuie la modelarea și astfel înțelegerea acelui trecut Teme Arhiva materială și sensul fotografic Lucrarea lui Meiselas ridică problema materialității arhivei și a modalităților în care practicile materiale ale producției fotografice și arhivistice sunt formative În această secțiune finală, voi lua în considerare un proiect de arhivă dispersat în care dezbaterile despre practicile materiale atât ale producției fotografice, cât și ale arhivei au fost esențiale pentru articularea valorilor proiectului însuși Această arhivă este cea a mișcării de sondaj fotografic din Anglia Proiectul a adunat fotografii de la un grup slab coerent de fotografi amatori care au fotografiat obiecte de interes istoric (arhitectura bisericii parohiale, căsuțe vechi și obiceiuri) realizate la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX (vezi Edwards ) Calitățile materiale ale arhivei au fost esențiale pentru desfășurarea activă a acelui discurs În colecțiile de fotografii adunate pentru aceste arhive, creatorii lor au cheltuit o enormă energie intelectuală – și într-adevăr fizică – asupra formelor materiale precise pe care arhiva și prezentarea fotografiilor din ea ar trebui să le ia În aceasta, o materialitate dinamică și formativă a fost văzută, încă de la începutul arhivei, ca centrală pentru așteptările, înțelegerea și performanța arhivistică prin care aceste fotografii ar putea ajunge să aibă sens Dezbaterile despre utilitatea și scopul fotografiilor s-au învârtit în jurul valorilor cheie ale acurateței și longevității, care au fost exprimate material Ce dimensiune a negativului? Ar putea fi retușată? Au întunecat sau iluminat măririle? Platina, un proces foarte stabil, ar trebui să fie metoda dorită de imprimare? Sau ar trebui permise amprente în argint dacă aceasta ar fi singura modalitate de conservare a obiectului istoric dorit? Care ar trebui să fie relația dintre fotografii, monturi și etichete? Ce fel de vizibilitate ar trebui să i se acorde fotografiei? Ar trebui să existe suporturi tăiate, care să protejeze depunerile fizico-chimice de abraziune și astfel de dispariția atât a fotografiei, cât și a referentului pentru a cărui conservare a stat fotografia? Ar trebui să fie puse etichetele pe spate sau reținute într-un singur act vizual? Ce a însemnat asta pentru spectator? Aceste alegeri au fost, de fapt, performanțe materiale ale dorințelor morale, științifice și subiective, fără de care acest proiect de arhivare nu poate fi înțeles De exemplu, John Tagg, comentând asupra acestor arhive și a modului în care etichetele au fost amplasate pe monturi, a remarcat că a existat o „cheltuială extraordinară de comentarii și fervoare morală [decentrat] pe această mică derapaj: cât de mult ar trebui să spună; cui ar trebui să vorbească; la ce cod ar trebui să invoce atât obiectul, cât și vizualizatorul” (Tagg , p ) Etichetele nu sunt, așadar, doar o încadrare descriptivă sau discursivă, mai degrabă relațiile lor spațiale cu monturile au marcat spațiul conținut al cunoștințelor disciplinare utile, aliniind și coerând stiluri disparate atât de fotografie, cât și de descriere Imprimarea montată a arhivei întruchipa potențialul unei cunoștințe extinse sau contestate Acest lucru a fost exprimat prin straturi de marcaje de suprafață, de la depunerea de substanțe chimice fotografice, până la adăugiri și tăieturi în legendele pe măsură ce utilizatorii adăugau comentarii sau reatribuiau imagini Aceste procese au dus la un palimpsest material de cunoștințe disciplinare deținute, literalmente, în mâinile utilizatorului, în timp ce acesta stătea în arhivă (Rose ) Fotografiile montate în sine erau conținute material în cutii, deși în mod semnificativ, în primele zile ale mișcării sondajului, multe dintre fotografiile lor erau aranjate în albume și erau supuse tipurilor de considerații pe care le-am discutat în Lucrarea fotografiilor secțiunea anterioară Cutiile sunt, fără îndoială, actori invizibili în interpretarea istoriografică Din punct de vedere analitic, au fost mult mai puțin vizibile decât albumele Cu toate acestea, cutiile nu sunt spații neutre Forma și caracterul cutiilor fac parte din însăși natura existenței instituționale a arhivei și fac parte din constituția și sensul acesteia Ele nu sunt doar instrumente pragmatice ale performanțelor taxonomice Ei sunt implicați în seturi schimbătoare de valori care cuprind atât agendele instituționale, cât și angajamentele afective cu utilizatorii, deoarece cutiile plasează lucrurile în anumite moduri După cum au remarcat nenumărați comentatori din teoria arhivistică, arhiva a fost mediată în fiecare etapă a existenței sale, constituind procesul de arhivare ca o formă de narativizare în sine Cutiile devin site-uri ale agențiilor succesive, stratificate și care se suprapun în acest proces Dar materialitatea de arhivă este o materialitate care este sedimentată Formele materiale de tipar, prezentate pe suporturi, conținute de etichete, ordonate în cutii și în dosare, și angajate în spații de cercetare arhivă sau în săli de studiu tipărit, au făcut din timpul istoric nu doar un spațiu obiectiv, ci un spațiu afectiv în care obiectele se joacă acel rol practic și mediator în procesele sociale Ceea ce vedem aici sunt atât registre subiective, cât și obiective ale preocupării istorice, coerente la suprafața tiparului montat într-o cutie sau fișier Grupările de fotografii și marcarea casetelor, de exemplu, au fost selectate și făcute pentru a realiza imagini în anumite moduri și astfel să medieze în relațiile sociale Și nici acestea nu sunt statice Fotografiile sunt adesea supuse re-boxului în serie în colecții și arhive, refigurand modelele de izolare și, prin urmare, narațiunea și tactila fotografiilor (vezi Edwards și Hart ) Cutiile sunt parte integrantă a experienței întruchipate a arhivei Sunt adesea grele, au un sentiment de excavare, mâinile devin uscate din cauza prafului emis de pulpa de lemn, piele și catina care se deteriorează Cutiile chiar au propriul miros Când tânărul istoric francez Jules Michelet a întâlnit prima dată arhiva în , el a comentat experiența de a respira praful hârtiei și pergamentelor După cum a remarcat Carolyn Steedman, „aceasta nu a fost doar o figură de stil”, ci „o descriere literală a unui proces fiziologic” de angajare cu arhiva ( , pp - ) Aici se poate simți potențialul gândirii la fotografii într-un sens gellian, în sensul că ele provoacă răspunsuri și stimulează afecte care nu ar fi avut loc în acea formă dacă fotografia, cardul și cutia nu ar fi existat în acest fel În acest exemplu de arhivă, manifestarea sa materială poate fi înțeleasă ca un ansamblu de „affordanțe” și „adecvare” care modelează semnificațiile fotografiilor și utilizările lor în spațiul social Acestea nu sunt doar affordanțe abstracte ale unei instrumente ideologice a imaginii sau a arhivei Mai degrabă sunt un set de relații afective care impun utilizatorilor și sunt astfel constitutive și productive ale relațiilor sociale Aceasta este mai mult decât simple fotografii care înseamnă lucruri diferite pentru diferiți oameni în locuri și momente diferite, în funcție de cunoștințele aduse acestora, ci o implicare cu practicile spațiale și materiale care fac fotografii și care sunt actori în relațiile uman/non-umane în producerea cunoștințelor culturale încorporate (Rose ) Concluzie Am analizat trei exemple specifice, dar foarte diferite, ale performanțelor materiale ale imaginilor, în albumul fotografic, în răspunsurile întruchipate și senzoriale la fotografii, în special în raport cu oralitatea și, în sfârșit, arhiva fotografică ca Teme obiect material Se puteau alege alte trei cu efect egal Scopul meu a fost să sugerez ce poate face o abordare materială a fotografiilor ca o modalitate de a deschide tipurile de întrebări adresate despre semnificația socială a fotografiilor și în care să trag concluzii analitice din aprehensiunile de bun simț ale obiectului fotografic și așteptările și noțiunile de adecvare care se adună în jurul lui Ca atare, abordările materiale extind potenţialul socio-cultural al modului în care sunt gândite fotografiile Indicațiile sunt bune, așa cum sugerează literatura din ce în ce mai mare care se bazează pe idei de materialitate, agenție, performativitate și „corpotetică” Capitolul meu de aici se bazează pe această literatură Ca „o fuziune a inteligibilului și a sensibilului” (Stoller , p xv), forța materială a fotografiilor orchestrează implicarea lor în anumite locuri pe care le dețin în lume La baza acestui lucru se află modul în care obiectele materiale, aici fotografiile, stabilesc un dialog cu personalitatea și cu dorințele sociale care se adună în jurul lor Multitudinea formelor materiale constituie, așadar, intențiile sociale și culturale, speranțele și relevanța fotografiilor (Drazin și Frohlich , pp , ) Acest proces complică foarte mult modul în care înțelegem fotografiile și munca așteptată de la ele Abordările materiale ale fotografiilor, fie că sunt analogice sau digitale, senzația hârtiei și greutatea unui album sau pâlpâirea ecranului unui computer și miniaturizarea imediată a telefonului cu cameră ne oferă o perspectivă asupra a ceea ce fac și sunt așteptate fotografiile de făcut în lume Ca atare, materialitatea, o examinare a „lucrurii” fotografiilor, are potențialul de a muta fotografia și gândirea fotografică în centrul analizei sociale și culturale Referințe Bal, M ( ) Concepte de călătorie în științe umaniste Toronto: University of Toronto Press Bal, M ( ) Esențialismul vizual și obiectul culturii vizuale Journal of Visual Culture ( ): - Barthes, R ( ) Camera Lucida (trad R Howard) Londra: Flamingo Batchen, G ( ) Nu mă uita: fotografie și amintire New York: Princeton Architectural Press Bell, JA ( ) Din gura crocodililor: scoaterea de istorii în fotografii și figuri de sfoară Istorie și antropologie ( ): - Benjamin, W ( ) O teză despre filosofia istoriei În: Illuminations (ed H Arendt), - Londra: Random House Csordas, T ( ) Întruchipare și experiență: temeiul existențial al culturii și al sinelui Cambridge: Cambridge University Press Cubitt, S ( ) Estetica digitala Londra: Sage Deger, J ( ) Ecrane strălucitoare: realizarea mass-media într-o comunitate aborigenă Minneapolis, MN: Minnesota University Press Di Bello, P ( ) Albume și fotografii ale femeilor în Anglia victoriană Aldershot: Ashgate Drazin, A și Frohlich, D ( ) Intenții bune: amintirea prin încadrarea fotografiilor din casele englezești Etnos ( ): - Lucrarea fotografiilor Edwards, E ( ) Fotografii și sunetul istoriei Visual Anthropology Review ( / ): - Edwards, E ( ) Fotografii și istorie: emoție și materialitate În: Museum Materialities: Objects, Engagements, Interprétations (ed S Dudley), - Londra: Routledge Edwards, E ( ) Camera ca istoric: fotografi amatori și imaginație istorică - Londra: Routledge Edwards, E şi Hart, J ( ) Cutie mixtă: biografia culturală a unei cutii de fotografii „etnografice” În: Fotografii Objects Histories: On the Materiality of the Image (ed E Edwards și J Hart), - Londra: Routledge Feld, S ( ) Sunete și sentimente: păsări, poetică plângătoare și cântec în expresia Kaluli Philadelphia, PA: University of Pennsylvania Press Gell, A ( ) Artă și agenție Oxford: Clarendon Press Goffman, E ( [ ]) Prezentarea sinelui în viața de zi cu zi Harmondsworth: Pinguin Henning, M ( ) Întâlniri digitale: trecute mitice și prezențe electronice În: The Photographic Image in Digital Culture (ed M Lister), - Londra: Routledge Hirsch, M ( ) Cadre de familie: fotografie, narațiune și postmemorie Cambridge, MA: Harvard University Press Hoskins, J ( ) Obiecte biografice: cum lucrurile spun poveștile vieții oamenilor New York: Routledge Keane, W ( ) Semnele nu sunt apucarea sensului: pe analiza socială a lucrurilor materiale În: Materiality (ed D Miller), - Durham, NC: Duke University Press Kuhn, A ( ) Secretele de familie: acte de memorie și imaginație, e Londra: Verso Langford, M ( ) Conversații suspendate: viața de apoi a memoriei în albumele fotografice Montreal: McGill-Queens University Press McCauley, EA ( ) AAE Disdéri și fotografia de portret Carte de Visite New Haven, CT: Yale University Press Meiselas, S ( ) Kurdistan: În umbra istoriei, nd Chicago: University of Chicago Press Miller, D (ed ) ( ) Materialitate Durham, NC: Duke University Press Miller, D ( ) Povești de pe Facebook Cambridge: Polity Press Miller, D și Tilley, C ( ) Introducere editorială Journal of Material Culture ( ): - Mitchell, WJT ( ) Nu există medii vizuale Journal of Visual Culture ( ): - Nordstrom, A ( ) Făcând o călătorie: albumele Tupper și călătoria pe care o descriu În: Fotografii, obiecte, istorii: despre materialitatea imaginii (ed E Edwards și J Hart), - Londra: Routledge Pinney, C ( ) Piercing pielea idolului În: Dincolo de estetică (ed C Pinney și N Thomas), - Oxford: Berg Pinney, C ( ) „Fotografii ale zeilor”: imaginea tipărită și lupta politică în India Londra: Reaktion Puranen, J ( ) Întoarcere imaginară Oulu: Kustannus Pohjoinen Rose, G ( ) Practicarea fotografiei: o arhivă, un studiu, câteva fotografii și un cercetător Journal of Historical Geography ( ): - Rose, G ( ) Fotografii de familie și spații domestice: un studiu de caz Tranzacții ale Institutului Geografilor Britanici : - Teme Rose, G ( ) „Toată lumea este îmbrățișată și arată pur și simplu drăguț”: o geografie emoțională a unor mămici și a fotografiilor lor de familie Geografie socială şi culturală ( ): - Rose, G ( ) Făcând fotografii de familie Farnham: Ashgate Siegel, E , Di Bello, P , Weiss, RA și Hofelt, M ( ) Joacă-te cu imagini: Arta colajului foto victorian Chicago\New Haven: Institutul de Artă din Chicago\În asociere cu Yale University Press Steedman, C ( ) Praf Manchester: Manchester University Press Stoller, P ( ) Bursă senzuală Philadelphia, PA: University of Pennsylvania Press Tagg, J ( ) Creionul istoriei În: Fugitive Images: From Photography to Video (ed P Pietro), - Bloomington, IN: Indiana University Press Thrift, N ( ) Dincolo de mediere: trei registre materiale noi și consecințele acestora În: Materiality (ed D Miller), - Durham, NC: Duke University Press Tuan, Y ( ) Spațiu și loc: perspectiva experienței Londra: Edward Arnold Van Dijck, J ( ) Amintiri mediate în era digitală Stanford, CA: Stanford University Press Van Dijck, J ( ) Fotografie digitală: comunicare, identitate, memorie Comunicare vizuală ( ): - Vokes, R ( ) Despre automoda ancestrală: fotografia în vremurile SIDA Antropologie vizuală ( ): - Wilder, K ( ) Fotografie și știință Londra: Reaktion Dincolo de reprezentare? Imaginea bazată pe baze de date și Spectatorul non-uman Katrina Sluis Introducere Există o recunoaștere emergentă în dezbaterea contemporană că fotografia trece printr-o nouă revoluție tehnică, care va avea un impact semnificativ asupra contextelor culturale ale practicii fotografice și asupra modului în care imaginile sunt văzute și înțelese Desigur, acest lucru nu este nou, în sensul că moartea fotografiei a fost raportată pe scară largă începând cu anii , deoarece procesele de imagistică digitală le-au înlocuit pe cele ale analogului și au devenit norma din industrie În acest sens, ne aflăm de cel puțin două decenii în momentul „post-fotografic”, dar ceea ce dă o urgență reînnoită întrebărilor referitoare la relația dintre practicile fotografice, fotografie și imaginea (vizuală) a fost continuarea expansiunea globală fenomenală a Internetului și locul fotografiei în economia politică a informației Acum este foarte clar că criza reprezentării invocată de digitalizare nu a rupt irevocabil relația privilegiată a fotografiei cu realul: de la CCTV la medicină, de la instantanee mobile la jurnalismul cetățean, imaginea digitală funcționează încă ca un semn de probă (vezi capitolele) și din acest volum) În schimb, în ultimele două decenii, am asistat la o schimbare de la o cultură fotografică populară bazată pe tipărire la cea bazată pe ecran, în care rețelele sociale și convergența camerei cu telefonul au permis imaginilor să circule la o scară fără precedent din punct de vedere istoric Fotografiile au devenit încorporate în interfețele software care perturbă practicile obișnuite de vizualizare și semnalează o schimbare în relația noastră cu producția și consumul de imagini Acest lucru i-a lăsat pe savanți cu o anxietate cu privire la presupusa „dematerializare” a fotografiei și ceea ce ar putea fi înțeles acum ca „obiectul” fotografiei și teoriei fotografice (vezi capitolul din acest volum) Deși este tentant să deplângi computerizarea fotografiei și pierderea tactilității pe ecran, în cele din urmă distrage atenția de la ecologia informațională materială care informează acum schimbul global de imagini Statutul imaginii ca document social și cultural este acum legat de paradigmele care informează internetul: retorica capitaliștilor de risc, tehno-futurismul din Silicon Valley, standardele dezvoltate de A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Teme consorțiul World Wide Web (W C) și monetizarea web de către agenții de marketing digital Din , am asistat la rebranding-ul web ca „social” și „participativ” sub rubrica „Web ”, determinând pe alții să anunțe o nouă democrație a imaginii sub „Fotografie ” (Ritchin , p ) Dar, în timp ce rețelele sociale au oferit noi instrumente pentru a face publicarea online mai ocazională și mai accesibilă, a existat și o tendință paradoxală de centralizare a mass-media în baze de date vaste controlate comercial Colecțiile de imagini sunt acum extrase de date, clasificate și evaluate de algoritmi de computer; sunt din ce în ce mai supuși discursului despre managementul cunoștințelor, deoarece sunt necesare soluții mai scalabile și industriale pentru gestionarea datelor de imagine Odată cu apariția web-ului bazat pe baze de date, imaginea utopică a navigatorului web împuternicit din anii , care urmărește urme neașteptate de hyperlink-uri, a fost în mare parte înlocuită de „căutătorul” dependent sau, mai recent, „servitorul” care lucrează în grădinile încântate de pereți comerciali platforme precum Facebook Pe măsură ce Internetul devine platforma centrală prin care discursul contemporan este canalizat, extras și măsurat, computerul este un spectator din ce în ce mai important al fotografiei și un mediator al culturii vizuale globale Sensul și vizibilitatea imaginilor în rețele au devenit, prin urmare, legate de performanța software-ului și a altor tehnologii algoritmice Există atunci o nevoie urgentă de a înțelege și de a investiga relația dintre limbajele culturale ale imaginii fotografice și limbajul de programare și cod de calculator pentru a înțelege modul în care semnificațiile culturale ale imaginilor în circulație - fluxurile, ecologiile și temporalitățile lor - modelează modurile de navigare și deci utilitatea imaginilor în spațiile temporale În prezent, stratul cultural și stratul tehnologic „vorbesc” unul cu celălalt implicit și, prin urmare, este rareori posibil să vedem cum apar valoarea și utilitatea Fotografia și „AlgorithmicTurn” Recunoașterea faptului că o fotografie este un obiect calculat – un produs de algoritmi – nu este cu siguranță nou Întrebările ontologice au fost ridicate la rubrica post-fotografie, când critica fotografică din anii s-a concentrat pe implicațiile transformării fotografiei în informații binare Maleabilitatea și plasticitatea imaginii computaționale „pun sub semnul întrebării natura și funcția fotografiei/imaginei ca reprezentare” (Robins , p ) În mod semnificativ, astfel de dezbateri s-au limitat la conținutul reprezentativ al imaginii și la amenințarea rezultată la adresa relației privilegiate a fotografiei cu „realul” (Ritchin ) În relatarea lui Martin Lister ( ) despre această perioadă, el observă că această criză a reprezentării a fost în mare măsură oprită de Bolter și Grusin ( ), care au susținut că, în ciuda diferențelor lor ontologice, imaginile digitale sunt totuși înțelese fenomenologic de către un public uman ca fotografii Bolter și Grusin au observat că, în timp ce software precum Photoshop se bazează pe acuratețea algoritmilor pentru a simula procesele camerei întunecate, cum ar fi evitarea, arderea, estomparea și expunerea, rezultatul nu este diferit de intervențiile chimice în camera întunecată (Lister , p ) ) Deci, indiferent dacă o imagine este manipulată și prezentată într-un spațiu de galerie sau întâlnită prin interfața web, imaginea este totuși înțeleasă în tradiția Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman fotografie și, prin urmare, nu prezintă o amenințare dramatică la adresa sensului fotografic Sau, după cum afirmă Lev Manovich ( , pp - ), „informatizarea fotografiei a schimbat complet structura internă a unei imagini fotografice Cu toate acestea, „pielea”, adică felul în care arată o fotografie tipică, rămâne în mare parte aceeași ” Această preocupare față de aspectul imaginii și conținutul ei reprezentativ a fost subliniată și mai mult de practica vizualizării imaginilor prin mediul universalizator al computerului În analiza sa asupra proiectelor de digitizare în contexte instituționale, Johanna Sassoon ( , p ) afirmă că digitizarea, deși pare să răspundă unui apel democratic pentru un acces sporit la imagini, are ca rezultat pierderea „aurei de alchimie a originalului” obiect fotografic” care înscrie imaginea cu indicii semantice Prin acest proces de standardizare, imaginea devine o suprafață unidimensională, care perturbă modul în care (pentru imaginile analogice) „materialitatea și sensul au fost legate într-o relație complexă, sinergică și simbiotică” (Sassoon , p ) În timp ce Sassoon are dreptate în identificarea modului în care conținutul reprezentativ pare să triumfe asupra obiectului în practicile de vizionare digitală, ea nu reușește să extindă materialitatea fotografică la software-ul prin care este consumată imaginea, deoarece ea ajunge la concluzia că digitalizarea are ca rezultat fotografii care sunt „ fantome efemere a căror materialitate este în cel mai bun caz intangibilă” ( , p ) Dar negând materialitatea imaginii digitale, se rămâne la suprafața imaginii, privilegiând astfel calitățile reprezentative ale imaginii în detrimentul producției sale Software-ul are o semnificație materială care controlează posibilele interacțiuni în cadrul sistemelor de partajare a imaginilor, prin determinarea unor noi moduri de afișare și modele de vizualizare Manovich ( , p ) susține că: În loc să ne uităm doar la „ieșirea” practicilor culturale bazate pe software, trebuie să luăm în considerare software-ul în sine - deoarece le permite oamenilor să lucreze cu media într-un număr de moduri fără precedent din punct de vedere istoric Deci, în timp ce la nivelul aspectului, mediile computaționale remediază adesea mediile anterioare, mediul software în care „trăiește” media este foarte diferit Este atunci nevoia de a ține cont de noul mediu informațional al fotografiei care, prin boxul negru al tehnologiei, își propune să pară fără fricțiuni și invizibil pentru privitor Tendința de a echivala media digitală cu imaterialul a ocupat, de asemenea, ramuri ale studiilor media și culturale începând cu anii Dar în ultimele două decenii s-a înregistrat o trecere de la articularea culturii digitale ca neîncarnată, simulată, virtuală și către relatări materialiste alternative în care media este încorporată într-un ansamblu fizic de corpuri și mașini (Kittler ; Mackenzie ; Fuller ) Aceste abordări se adresează modalităților în care software-ul și hardware-ul sunt produse culturale în sine, precum și sunt constitutive ale culturii, evitând reducționismul narațiunilor deterministe tehnologice anterioare Domeniile studiilor de software, ale studiilor motoarelor de căutare și ale studiilor critice pe Internet au apărut pentru a aborda modalitățile în care motoarele de căutare (Becker și Stalder ; Halavais ), protocoalele și rețelele (Galloway ) nu numai că mediază, construiesc și constituie în mod activ mediul vizual, dar sunt ele însele modelate de forțele sociale, economice și culturale Aceste relatări reflectă un sentiment din ce în ce mai mare că modelele mai vechi privind recepția și diseminarea artefactelor media și culturale sunt puse sub semnul întrebării de „noile Teme moduri de a calcula, reprezenta și vedea lumea” (Uricchio , p ), în care informatizarea mass-media semnalează o deplasare de la vizual către cel matematic și algoritmic Concentrată în baze de date sau conectate între ele prin etichetare, fotografia digitală este o suprafață calculabilă, o structură de date supusă algebrei booleene și a unor moduri non-vizuale de ordonare În sistemele de imagistică computațională de astăzi, algoritmii sunt implementați pentru a crește vederea umană și funcționează ca reguli care sortează, etichetează și evaluează fotografiile și site-urile web care le găzduiesc Sofisticarea unor astfel de algoritmi a devenit parte integrantă a funcției unei varietăți de aplicații, de la sisteme automate de supraveghere foto (cum ar fi Schema de congestionare a traficului din Londra), detectarea zâmbetului în camere și ansambluri foto interactive, cum ar fi Google Street View Din această perspectivă, semnificația digitizării este mai puțin legată de presupusa moarte a indexicalității fotografice (a se vedea capitolul din acest volum) decât de producerea de informații vizuale care este „concepută pentru a fi cuantificabilă, separabilă de orice mediu particular, o marfă pentru a fi comercializate și deplasate în întreaga lume cu viteză mare prin mijloacele electronice și tehnologiile de telecomunicații” (Lister , p ) „Vezi” Fotografia? Dar pentru oamenii de știință în fotografie, capacitatea de a depăși producția sistemelor de imagine digitale este îngreunată din cauza opacității tehnologiilor implicate Adrian MacKenzie ( , p ), bazându-se pe lucrarea lui Nigel Thrift ( , p ), a descris această problemă în felul următor: Codul este atât de omniprezent încât ar trebui să fie un material important pentru practicile și reprezentarea culturală, dar este relativ invizibil, bazat pe fundal și făcând parte din ceea ce Thrift numește „inconștient tehnologic”, o „structură atomică” care produce forme de poziționări și juxtapuneri Această invizibilitate a codului este paralelă cu invizibilitatea aparatului tehnic complex care alimentează mass-media contemporană în rețea Centrul de date postindustrial al întreprinderii urât sau „ferme de servere” a fost rebrandat ca un „nor” amorf imaterial de date: o imagine mai simplă, mai puțin tulburătoare a producției contemporane de informații Retorica însoțitoare propune un viitor mai „colaborativ” și „creativ”, în care consumatorii și întreprinderile își mută puterea de procesare a computerelor și datele pe platformele de calcul Google, Amazon, Microsoft, HP și Apple Vastele depozite de date cu aer condiționat care alimentează The Cloud sunt situate strategic în apropierea energiei electrice ieftine și abundente; locațiile lor sunt de obicei ascunse în secret, iar accesul este foarte restricționat În , inginerii Facebook au dezvăluit că platforma se bazează pe peste de mașini pentru a deservi cei de milioane de utilizatori activi care au încărcat peste de miliarde de fotografii Fiind cea mai mare platformă de partajare online a imaginilor, Facebook oferă peste de fotografii pe secundă și peste de milioane de fotografii sunt încărcate pe zi (Facebook ) Amploarea la care sunt consumate imaginile a provocat chiar și paradigmele de calcul: deoarece hard disk-urile nu reușesc să țină pasul cu viteza cu care trebuie să răspundă la solicitări, bazele de date sunt stocate în memorie cu acces aleatoriu, care este mai volatilă, dar capabilă să furnizeze imagini cu viteză mai mare (Lyons ) Astfel de statistici sugerează a Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman fotografie care este dincolo de reprezentare: transformată într-un corp lichid de date, mai ușor imaginat sau explicat în termeni de sublim digital Interfața grafică cu utilizatorul a computerului ascunde și mai mult infrastructura tehnică a fotografiei digitale, prezentând utilizatorului o serie de pictograme și metafore familiare (ferestre, desktop) pentru o experiență digitală perfectă Totuși, așa cum afirmă Alexander Galloway ( , p ), logica interfeței a ceea ce-vezi-este-ce-ai-obține este o falsitate, deoarece „[l]a interfață minte despre ceea ce face în pentru a oferi un adevăr experiențial mai perfect ” Designul interfeței grafice cu utilizatorul este rezultatul „proceselor specifice din punct de vedere social și istoric” ( , p ) care ne influențează relația cu informația Google, a cărei pagină web minimalistă funcționează din ce în ce mai mult ca hartă implicită a web-ului, este o companie care lucrează neobosit pentru a menține un sentiment de simplitate și efort prin interfața sa, sporind simultan complexitatea algoritmilor folosiți pentru a furniza și prezenta informațiile potrivite Prin urmare, a devenit din ce în ce mai dificil să se determine relația dintre structura „conținutului” imaginii și structura media care îl poartă În timp ce site-urile web prezintă fotografii în „galerii”, „colecții”, „carusele” sau „casete luminoase” de imagini care par a fi continuu din punct de vedere cultural cu practicile analogice anterioare, astfel de interfețe sunt departe de a fi transparente Alan Liu ( ) notează că designul web orientat către pagini din anii a făcut loc unei paradigme Web care a modificat dramatic structura de bază a informațiilor În schimb, interfețele de astăzi „sunt din ce în ce mai transparente doar ceea ce se numesc skin-uri sau, din punct de vedere tehnic, șabloane, schemă, foi de stil și așa mai departe concepute pentru a fi executabile” care reunesc fluxuri de informații din diferite baze de date și sunt asamblate din mers (Liu ) , p ) Și, în ciuda celebrării continue a platformelor „conținut deschis”, cum ar fi blogurile și wiki-urile, complexitatea tehnică a construirii unui site web autonom a crescut În timp ce rețelele sociale au democratizat publicarea online, aceasta a dus, în mod paradoxal, la înfundarea tehnologiilor web, plasând dezvoltarea web înapoi în mâinile profesioniștilor serioși și departe de „hobby-iștii” care au dat formă web-ului timpuriu Fotografia ca „conținut” Odată cu apariția web-ului bazat pe baze de date, problema culturală a decodării și a înțelegerii unei fotografii singulare este uzurpată de provocarea industrială de a da sens a milioane de imagini De la webmasteri la web marketeri, fotografia este din ce în ce mai descrisă ca „informații vizuale” sau, mai frecvent, „conținut”: un termen nebulos care îmbină toate formele distincte de media sub aceeași paradigmă discursivă Un astfel de „conținut” conduce ideologia web condusă de piață, în care „datele sunt noul ulei” (World Economic Forum ) și, după cum afirmă Tim O'Reilly ( , p ), „controlul asupra bazei de date a dus la controlul pieței și la randamente financiare nemaipomenite ” Paul Frosh ( ) a scris despre transformări discursive similare în domeniul fotografiei de stoc, deoarece se redefinește ca „industria conținutului vizual” El susține că discursul „conținutului” transformă „specificitatea materială și simbolică complexă a imaginilor într-un „conținut” abstract, universal, rupând fiecare imagine de contextul producerii, circulației și consumului ei inițial” ( , p ) ) Frosh aliniază acest lucru Teme tendință spre abstractizare și echivalență cu tehnologia universalizantă a digitalizării Pentru Frosh, implicațiile politice ale conversiei fotografiei în „conținut vizual” sunt clare: face aproape imposibil pentru telespectatori să urmărească relația de putere până la contextul inițial al producției, pentru a determina cine exercită autoritatea de a reprezenta lumea în acest mod special ( , p ) În acest sens, condiția semantică a fotografiei găsite analogice (fără autor, fără context, mobil) se extinde acum la toate imaginile în rețea care sunt doar temporar ancorate într-o interfață, subtitrate, evaluate, vizualizate – și dat context – înainte de a fi transmise, reblogate, retweetate și însușite în contexte ulterioare Discursul asupra conținutului schimbă atenția dezvoltatorilor și designerilor web care ar fi putut odată să fi fost preocupați de construirea unei întâlniri coerente și pline de satisfacții din punct de vedere estetic cu un set contingent de imagini Sub paradigma Web , accentul s-a mutat către parametrizarea interfețelor modulare în care conținutul va fi inserat dinamic la o dată viitoare Cea mai presantă întrebare cu care se confruntă mulți designeri web astăzi nu este: Cum creăm un nou limbaj pentru a permite noi forme semnificative de interacțiune cu imaginile online? Mai degrabă, este: un aspect cu sau coloane va fi o utilizare mai bună a ecranului pentru a afișa mai multe fluxuri de conținut? Motivația postindustrială de a separa prezentarea de informație privilegiază așadar mobilitatea imaginii față de (re)prezentarea ei și rupe relația intrinsecă dintre formă și conținut care sta la baza modelelor istorice de artă și producție culturală Extragerea semnificației din „Conținut” Trecerea discursivă de la fotografii la conținut este, de asemenea, indicativă pentru modul în care paradigma informației poziționează imaginile într-un cadru semantic alternativ Kittler ( , pp - ) explică: Digitalizarea generală a informațiilor și a canalelor șterge diferența dintre mediile individuale Sunetul și imaginea, vocea și textul au devenit simple efecte la suprafață sau, mai bine spus, interfața pentru consumator În computere totul devine număr: cantitate fără imagine, fără sunet și fără cuvinte Și dacă rețeaua de fibră optică reduce toate fluxurile de date separate anterior la o serie digitală standardizată de numere, orice mediu poate fi tradus în altul Cu numere nimic nu este imposibil În timp ce criticii post-fotografiei au abordat anterior dispariția fotografiei în informații binare, Kittler face acest lucru un pas mai departe, sugerând că fotografia persistă doar ca o vizualizare experimentată fenomenologic de oameni înaintea ecranului Odată cu gestionarea imaginilor de către mașini, acum se poate spune că fotografia are două audiențe: uman și computer, care simt și procesează imaginea în moduri foarte diferite Pentru computer, fotografia nu se poate distinge Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman alte blocuri de date care au fost numite cândva cântece, filme și cărți În timp ce mașinile sunt foarte bune în analiza și recunoașterea tiparelor în informațiile textuale (ASCII), ele au fost în trecut orb la conținutul imaginilor Problema modului de înțelegere a fotografiilor a devenit așadar o problemă care trebuie abordată de informatică, discipline care nu se preocupă de obicei de întrebările care i-au tulburat anterior pe teoreticienii fotografiei Dezvoltarea „viziunii mecanice” a fost împiedicată de „decalajul semantic”: un termen folosit pentru a descrie lipsa de similitudine în modul în care oamenii și mașinile simt și interpretează imaginile (Smeulders et al ) Un inginer Google descrie provocarea în felul următor: în multe privințe, obținerea de informații vizuale online este partea ușoară Ceea ce este greu este să înțelegi aceste informații Spre deosebire de text, nu putem citi pur și simplu o imagine sau un videoclip Trebuie să ne uităm în interiorul lor, să scoatem pixelii și să-i traducem în ceva semnificativ (Singhal , p ) [sublinierea] Metadatele și algoritmii de recunoaștere a modelelor au devenit, prin urmare, metode importante prin care se poate extrage semnificația din informațiile vizuale În timp ce metadatele sunt continue cu paradigmele de arhivă mai vechi în care indexurile și sistemele de catalogare conectează semnele lingvistice cu imaginile, utilizarea algoritmilor de recunoaștere a modelelor oferă un model în care imaginea poate fi interogată ca o suprafață non-verbală, ritmică a pixelilor Deoarece acest lucru are implicații pentru utilizarea socială și politică a imaginilor și modul în care stabilim sensul, indiciile semantice la care se uită un spectator non-uman merită luate în considerare Metadate și etichetare: Rescrierea imaginii ca text Pentru web-ul bazat pe baze de date, analiza metadatelor rămâne o metodă cheie prin care selecțiile de imagini sunt evaluate și adunate pe ecran în ansambluri vizuale semnificative Fie că este descoperită printr-un motor de căutare sau printr-o platformă de socializare, lizibilitatea și vizibilitatea online a unei imagini depind adesea de accesibilitatea acesteia la interogările bazei de date și de calitatea textului care o înglobează Descriind imaginea ca text, metadatele fac fișierele binare lizibile pentru mașini și contribuie la capitalul semantic al unei imagini; fără metadate însoțitoare, fotografia digitală este mai puțin accesibilă, inteligibilă și mai puțin utilizabilă în economiile web Camerele de astăzi ajută la automatizarea producției de metadate în mod mecanic, inserând informații despre unde, cum și când a fost creată o imagine la punctul de captare Metadatele încorporate oferă o ancora importantă pentru originea și calitatea de autor a unei imagini, deoarece acest context se pierde în momentul în care o imagine este descărcată de pe o pagină web În timp ce metadatele încorporate oferă o metodă prin care o imagine poate fi etichetată și subtitrată, aceasta este în mod inerent instabilă: poate fi editată, îndepărtată sau pur și simplu ignorată în diferite contexte software, ceea ce duce la ștergerea oricărei urme de autor al imaginii Tratarea metadatelor fotografice de către platformele web este, prin urmare, inconsecventă și extrem de politică și a condus la publicarea unui „Manifest al metadatelor” de către de teme Stock Artists Alliance ( ) pentru a promova rolul și conservarea metadatelor imaginii Acest lucru a fost complicat și mai mult de ambiguitatea cu care Google tratează metadatele imaginilor încorporate în clasamentele sale de căutare Pentru instituțiile culturale care își propun să democratizeze accesul la colecțiile lor digitale, crearea unei baze de date atent elaborate, cu o schemă de metadate imaculată, este lipsită de sens dacă, în regimul scopic al algoritmului de căutare, conținutul acesteia nu este inteligibil pentru motoarele de căutare Pentru a depăși această problemă, Flickr extrage și publică metadatele imaginii pe site-ul său web, sporind disponibilitatea imaginilor sale pentru a căuta interogări care provin din afara bazei de date Flickr Această relație a metadatelor cu vizibilitatea și capitalul semantic este semnificativă: ca protocol care „guvernează arhitectura arhitecturii obiectelor”, metadatele devin o hegemonie care dictează anumite fluxuri deasupra altor fluxuri (Galloway , p ) Pe platformele de social media, un al doilea tip de metadate este generat prin etichetare, evaluarea imaginilor, comentarii și alte gesturi digitale colectate ca un produs secundar al interacțiunii utilizatorului Etichetarea a devenit o parte centrală a aspectelor colaborative ale sistemelor de partajare a imaginilor, promovată ca o activitate socială binevoitoare care îmbunătățește funcționalitatea platformei pentru comunitatea de utilizatori Cu cât o imagine atrage mai multe etichete, cu atât este mai vizibilă căutarea interogărilor și cu atât este mai capabilă să intre în relații cu alte imagini etichetate în mod similar (Rubinstein și Sluis ) În acest fel, etichetele funcționează ca indicii semantice, precum și ca un fel de „strat de navigație” (Kalbach ), care oferă noi căi și grupări între imagini dintr-o rețea În mod semnificativ, această formă de metadate nu este stocată în fișierul imagine în sine, ci este colectată și stocată de compania care găzduiește serviciul Cu toate acestea, pentru a avea cea mai mare utilitate, etichetarea încurajează utilizatorii să evite caracterul alunecos inerent al imaginii și să reducă imaginea la o serie de cuvinte cheie care se referă la conținutul imaginii În analiza sa asupra etichetării sociale, Daniel Rubinstein ( , p ) critică ipotezele care informează această activitate, afirmând că „etichetarea se bazează pe premisa falsă că o imagine poate fi surprinsă de lista proprietăților sale” Această critică este paralelă cu problemele evidențiate de Frosh ( , p ) în ceea ce privește simplificarea descrierilor de conținut în industria conținutului vizual, unde „[trecerea de la „subiectul” notat la „conceptul” conotat este o muncă dependentă de context de interpretare care este extrem de greu de sistematizat ” Deoarece o etichetă nu abordează polisemia inerentă a imaginii și pentru că neagă imaginii propriul „limbaj concret și intraductibil”, Rubinstein ( , p ) susține că etichetarea „promovează mai degrabă nevăzurea decât a vedea” Dar în mod unic, în timp ce etichetarea pare să ancoreze o imagine la un semn lingvistic static, propulsează simultan imaginea în rezultatele căutării altor utilizatori necunoscuți Prin urmare, orice încercare de a fixa limbajul în imagine are ca rezultat instrumentalizarea sensului, deoarece: este în mare măsură irelevant dacă o imagine este etichetată cu „cretă” sau „brânză”; ceea ce contează este că prin etichetare imaginea este convertită într-o substanță semnificativă care intră într-o relație expresivă cu alte obiecte media, cum ar fi clasa de obiecte etichetate cu „brânză” (Rubinstein , p ) Imaginea în rețea nu poate fi surprinsă doar prin suprafața sa vizuală, ci mai degrabă prin relațiile dintre imagini înseși: la ce sunt conectate, cum și când Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman apar și în ce context Acest lucru îndepărtează dinamica reprezentării de la imaginea singulară către topologii de imagini interconectate temporar, în care există o schimbare a focalizării de la „interpretare și către compoziție” (Strickland , citat în Jackson , p ) Mașina de înțeles? Oferind context informațiilor modulare și facilitând noi conexiuni între mass-media, metadatele sunt esențiale pentru managementul cunoștințelor contemporane Rolul metadatelor în modelarea rețelelor sociale, motoarele de căutare, păstrarea înregistrărilor, supravegherea, marketingul, hărțile și procesarea imaginilor a avut un impact atât de economic încât a fost caracterizat recent de The Economist drept o „revoluție industrială a datelor” (Pasquinelli ) , p ) Producerea de metadate meticuloase și lipsite de ambiguitate din punct de vedere semantic este, de asemenea, crucială pentru dezvoltarea Web-ului semantic („Web ”), viziunea lui Berners-Lee despre „o rețea de date care poate fi procesată direct și indirect de mașini” (Berners-Lee et al ) În acest web cu auto-detecție, metadatele oferă mânerele prin care agenții automatizați vor putea descoperi, partaja și combina informații din surse disparate online Acest lucru se va realiza prin adoptarea pe scară largă a standardelor web (cum ar fi RDF/XML) care vor asigura că codul de bază al Web-ului va fi orientat spre îmbunătățirea nevoilor semantice ale spectatorului non-uman Putem observa deja modul în care puterea discursivă a XML-ului a fost influențată asupra fotografiei, unde mașinile automatizează tot mai mult circulația imaginilor Odată cu separarea conținutului de interfața web, imaginile pot trece perfect de la cameră la ecran pe dispozitivul mobil ca „feed-uri” sau „fluxuri” înainte de a fi distribuite în barele laterale ale blogurilor sau ramelor foto digitale wireless în timp real Abilitatea de a citi o fotografie, de a înțelege semnificația ei și de a o traduce în cuvinte rezistă sistematizării și rămâne o activitate unică umană – pentru moment Cu toate acestea, logica calculului distribuit a fost adusă în muncă semantică prin intermediul platformelor de crowdsourcing care sunt capabile să valorifice abilitățile cognitive ale unei rețele distribuite de lucrători umani Mechanical Turk de la Amazon face posibilă angajarea unei forțe de muncă online globale, la cerere, pentru a finaliza sarcinile de inteligență umană (HIT): sarcini scurte, repetitive, pe care mașinile nu le duc la îndeplinire Lucrătorii („Turcii”) sunt plătiți în mod obișnuit cu bani pentru a finaliza HIT-uri, care pot varia de la descrierea conținutului fotografiilor, evaluarea imaginilor sau evaluarea dacă o imagine poate fi considerată pornografică Magnum Photos a reformulat cuvintele cheie aproape toate cele de fotografii din arhiva sa digitală folosind un sistem care încorporează Mechanical Turk; o imagine trimisă prin sistem ar reveni, după ce a fost pusă cheie de până la opt turci, în mai puțin de un minut (Wolmuth ) Într-un articol din British Journal of Photography, directorul general Magnum, a sărbătorit inovația explicând: Imaginile noastre vor fi mai ușor de găsit, vor fi mai conectate și va exista o implicare mai mare din partea publicului Și toate acestea vor duce la creșterea vânzărilor - și ne costă mult mai puțin pentru a face (Wolmuth ) Teme În economia atenției web-ului contemporan, acele imagini care au fost optimizate pentru a atrage atenția motoarelor de căutare sunt mai vizibile, mai mobile și, prin urmare, mai valoroase Aici putem întrezări locul fotografiei în ceea ce s-ar putea numi „capitalism de imagine”, în care distribuția de imagini online devine parte a unei piețe mai mari Există, de asemenea, o conștientizare tot mai mare în rândul fotografilor cu privire la dinamica metadatelor și a vizibilității online Specialiștii în optimizarea motoarelor de căutare îi sfătuiesc acum pe fotografi cum să își proiecteze cel mai bine portofoliile pentru nevoile publicului lor non-uman, care sunt mai atenți la prezența anumitor ierarhii de text decât la posibilitățile estetice ale designului grafic Forumurile Flickr au fost pline de fotografi care discută cum să joci cel mai bine algoritmul de „interes” al Flickr pentru a se asigura că imaginile lor sunt atrase în vârful grămezii virtuale În această orientare algoritmică a experienței digitale, spectatorul uman este din ce în ce mai mult considerat ca „clickthrough”, „rate de conversie” și „trafic” Prin intermediul aparatului Google Analytics, devine posibil să se stabilească care conținut are cea mai mare rată de „sărire”, cât timp zăbovesc vizitatorii peste fiecare imagine și ce cuvinte cheie fac trimitere vizitatorilor Deși căutarea bazată pe text a fost complet monetizată prin publicitate, agenții de marketing digital nu au rezolvat încă provocarea mai dificilă de a monetiza interogările de căutare de imagini Evaluând comentariile, clicurile, etichetele și alt conținut din bazele lor de date, companii precum Yahoo, Facebook și Google sunt capabile să dezvolte inteligența algoritmilor lor și să genereze bogăție din publicitate foarte direcționată În acest sens, baza de date de imagini în rețea seamănă cu un „automat care se ajustează” (Pasquinelli , p ) în care parcurgerea bazei de date generează un alt tip de conținut, o „umbră de date” care poate fi apoi analizată pentru a îmbunătăți inteligența mașinică Practicile de etichetare, partajare, comentare și evaluare pot fi, prin urmare, înțelese ca un act performativ al unui spectator uman care pune în mișcare „un lanț cauzal de modificări fizice ale datelor binare care exercită influență asupra structurii, procesării și afișării informațiilor” (Rubinstein , p ) Deoarece metadatele sunt capabile să transforme valorile sociale în ceva ce computerele pot înțelege și valorifica, procesarea „socială” a informațiilor devine o paradigmă importantă care structurează mediul vizual online Pentru a reveni la argumentul lui Bolter și Grusin ( ), imaginea digitală nu poate fi reținută ca o imagine remediată: este o imagine bazată pe baze de date, o imagine în rețea în care interfața computerului este un site unde o rețea de oameni și non-oameni devin legate și este animată prin interacțiune Încep să apară un set înrudit de întrebări cu privire la controlul asupra spațiului de imagine distribuit de pe web După cum afirmă Paul Caplan ( , p ): Atunci când Flickr, Google și Facebook oferă protocoale și servicii de căutare, indexare, etichetare și conectare care dau sens imaginilor și conversațiilor cu imagini, problema nu este doar una a proprietății imaginii, ci și a proprietății relațiilor de rețea Deși motorul de căutare Google funcționează ca o putere reprezentativă de excludere, el se comercializează totuși ca un evaluator democratic și mecanic al conținutului web a cărui obiectivitate este asigurată prin evitarea sistemelor de clasificare istorice (Rogers ) În loc de un editor uman, algoritmul Google PageRank face clasarea și valoarea paginilor web Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman sunt determinate prin luarea în considerare a diferitelor semne digitale, dintre care cele mai proeminente sunt numărul de legături de intrare pe care le atrage un site web După cum notează Bernhard Reider ( , p ), marca de căutare Google se bazează pe imagini democratice care echivalează legăturile cu „voturi” Dar, la fel ca algoritmii implementați de Facebook (EdgeRank), Flickr (Interesingness) și Quora (PeopleRank), ontologiile care informează PageRank sunt retrase de la accesul discursiv și în curs de îmbunătățire continuă Încercările de a dezvolta o economie politică a PageRank sunt îngreunate de faptul că „ la un moment dat există - de versiuni diferite ale algoritmului nostru de bază în sălbăticie Mai multe milioane atunci când realizezi că rezultatele căutării tale sunt personalizate pentru tine și numai pentru tine” (Google com nd) Recunoașterea modelelor și ordonările non-verbale Odată cu dezvoltarea algoritmilor sofisticați de recunoaștere a modelelor, domeniul CBIR (Content-based image retrieval) deschide posibilitatea analizei și agregarii dinamice a imaginilor pe baza aspectului Metadatele pot fi ocolite în favoarea metodelor non-verbale de ordonare și clasificare a imaginilor Aici, punctele de unicitate ale fotografiei nu sunt cele percepute de spectatorul uman sau indicate de un semn lingvistic, ci acei pixeli distinctivi care generează modele care pot fi deslușite de un algoritm Wolfgang Ernst ( , p ) descrie aceasta ca o trecere de la un regim audiovizual la un model de reprezentare format prin „recunoașterea tiparelor de date” care „mai poate fi numit doar metaforic „vizual”” Algoritmii de recunoaștere a modelelor sunt esenți pentru un domeniu din ce în ce mai automatizat al fotografiei și se află în spatele sistemelor de evaluare estetică a fotografiilor (Li et al ), decuparea automată a instantaneelor (Luo ), motoarele de căutare „faciale” (Kumar) et al ) și foto-adnotare automată (Suh și Bederson ) Algoritmii de recunoaștere facială („detecția încorporată a zâmbetului”) sunt acum o caracteristică comercializabilă a camerelor, iar oamenii de știință din domeniul „fotografiei computaționale” se concentrează pe implementarea de noi algoritmi în interiorul camerei în sine, vestind un viitor în care „software-ul este următoarea optică” (Levoy , p ) Algoritmii de recunoaștere a modelelor informează, de asemenea, sisteme noi de imagini interactive, cum ar fi Google Street View și Microsoft Photosynth La fel ca Google Street View, Photosynth este o interfață prin care mai multe imagini sunt agregate dinamic împreună dintr-o bază de date (sau baze de date) ca răspuns la mișcarea unui utilizator în sistem În Photosynth, acest lucru se realizează prin transformarea imaginii într-o serie de puncte care sunt potrivite, suprapuse și montate cu alte imagini similare pentru a produce o vedere fotografică cu care se poate mări și interacționa Photosynth încearcă să reprezinte o „fotografie colectivă”, oferind o interfață senzuală și unificată prin care se poate asambla algoritmic o selecție de imagini etichetate disparate de diverși fotografi necunoscuți Pentru William Ulricchio ( , p ), „întoarcerea algoritmică” este cea mai vizibilă în astfel de ansambluri, deoarece poziția obișnuită de vizualizare statică a subiectului este înlocuită de un model care se bazează pe „diferite noțiuni de intermediare algoritmică” relațiile și dinamica subiectului-obiect pentru generarea de sens și valoare ” Astfel de sisteme provoacă valorile reprezentaționale occidentale dominante prin paternitatea colaborativă și instabilă a imaginii, în care atât locul fotografului, cât și al spectatorului uman sunt puse sub semnul întrebării Teme În eseul său, „Fotografia fără minte”, John Tagg ( ) își exprimă, de asemenea, sentimentul că a fost atinsă o limită în care ideile mai vechi despre fotografie ar putea fi utile Folosind exemplul ansamblului de camere și baze de date care susțin sistemul de taxare a congestionării din centrul Londrei, Tagg descrie apariția unui domeniu complet automatizat al fotografiei în care imaginile sunt luate, citite și acţionate de maşini fără a fi nevoie de un „prezentarea vizuală” a acelei înregistrări Aici prezentarea vizuală a imaginii este, așa cum afirmă Tagg ( , p ), „pur și simplu eliminată ca fiind irelevantă”, în care „orice proces de recunoaștere are loc, evident nu implică nimic care ar putea fi văzut ca implicând comunicare , investiție psihică într-un subiect, sau chiar într-un organ corporal ” Pentru Tagg, acest lucru indică revenirea unei tendințe de a „confunda fotografia cu imediata și autoevidența viziunii” (Tagg , p ), pe care teoria anterioară a fotografiei a căutat să o demonteze Dar poate, mai radical, ceea ce ne dezvăluie aceste sisteme automate este că nu există nicio legătură necesară între viziune și fotografie Tagg este în mod similar preocupat de „subiectul” uman Deoarece fotografia a fost mult timp teoretizată ca „un loc al semnificațiilor umane”, sistemul de supraveghere foto-supraveghere a traficului din Londra pune în discuție acest lucru: deoarece nu mai există un subiect stabil sau formarea sensului ca „eveniment mental” ( , p ) În cele din urmă, Tagg vede acest lucru ca fiind sosirea unui proces fotografic care este „ireductibil de exterior, nelocuitor și non-uman”, un „lucru complet mort” în care omul este evacuat într-un impuls către „desîncarcarea sistematică” ( , p ) ) Dar ar fi problematic să caracterizezi tehnologiile algoritmice ca fiind complet „fără minte” sau lipsite de trup Astfel de sisteme sunt foarte socializate și conectate cu o istorie lungă; ele depind de scrierea codului și implică judecăți umane care definesc parametrii, toleranțele și marjele sistemului Având în vedere acest lucru, Pasquinelli ( , p ) a avertizat asupra importanței reamintirii „[a]lgoritmii nu sunt obiecte autonome, ci sunt modelați ei înșiși de presiunea forțelor sociale externe” De asemenea, ar fi înșelător să concluzi că computerul este dezinteresat de subiectivitatea umană Dimpotrivă, procesarea socială a informațiilor a devenit cheia transformării „datelor” în „cunoaștere” Cadrul semantic al Web-ului , în care baza de date se hrănește și devine informată prin metadate pentru a crea noi topologii și ordonări, seamănă cu descrierea lui Tagg ( , p ) a unei fotografii care „nu are intenția de a extinde funcționalitatea umană și capacitatea cognitivă , dar la absorbția, decodarea și recodificarea acestora ” Sistemele de imagine interactive redau imaginea ca o suprafață calculabilă sau, pentru a invoca Heidegger ( , p ), „o rezervă permanentă” în care fotografia este apreciată nu ca un obiect singular, ci ca o resursă care trebuie folosită în contexte succesive nesfârșite și variate: „Peste tot este ordonat să stea deoparte, să fie imediat la îndemână, într-adevăr să stea acolo doar ca să poată fi la chemare pentru ordine ulterioară ” Prin urmare, imaginea în rețea condusă de baze de date problematizează modul în care ne-am putea imagina ce este o imagine, un spectator sau o dată – și ce este „fotografie” Concluzie Ceea ce tocmai a fost descris este continuu cu istoria fotografiei ca „imagine tehnică” (Flusser ), un obiect industrial valoros care oferă un mijloc de vizualizare a informației Odată cu post-industrializarea informației, metadatele promit a Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman metodă în care fiecare imagine digitală poate fi etichetată și clasificată pentru recuperarea ulterioară, iar algoritmul asigură ecranului doar cele mai interesante, mai relevante, cele mai plăcute imagini estetic În acest sens, software-ul ne prezintă o politică tehnologică în care protocoalele, statisticile, metadatele și interogările de căutare booleene determină din ce în ce mai mult lizibilitatea și fluxul imaginilor în rețele Odată cu apariția noilor sisteme de partajare a imaginilor și dezvoltarea ansamblurilor foto dinamice, afișarea vizuală a imaginilor a devenit procesuală (Jackson ) Prezentarea imaginilor din baza de date de bază depinde de metadate, de sensibilitatea imaginii la interogarea de căutare și de parametrizarea interfeței software care „skin” sistemul de management al conținutului În cadrul unor astfel de sisteme, nu există nici un punct de vedere static, nici un autor care pre-determină sensul, ci o serie de constelații temporare de imagini care sunt activate prin interacțiunea utilizatorului Actul de etichetare nu numai că modifică semnificația imaginii, ci modifică și semnificația cuvintelor folosite în etichetă printr-un efect de rețea Orientarea algoritmică a sistemelor de imagine interactive provoacă, prin urmare, codurile semiotice, modelele acceptate de vizualizare și sensul și recepția imaginilor în cultura vizuală contemporană Se pune atunci întrebarea, cât de utile sunt modelele tradiționale de reprezentare fotografică în luarea în considerare a „infrastructurilor performative” (Thrift , p ) în care are loc această participare? Prin negarea statutului material al sistemelor software, se tratează interfața computerului ca pe o membrană transparentă și statică, o suprafață fără textură pentru reprezentare căreia i se refuză orice continuitate culturală sau istorică În acest fel, metodologiile anterioare sunt insuficiente atunci când sunt aplicate la teoretizarea imaginilor digitale deoarece: „ însăși ideea de sens, ca reprezentare a ceva în lumea reală, este ea însăși problematică și discutabilă în cadrul unei culturi a imaginilor transmise prin multimedia mobilă care se schimbă, se transformă și se reasambla continuu” (Rubinstein , p ) Există atunci nevoia de a aborda topologiile care reprezintă relațiile dintre date și modul în care mișcarea imaginilor, grupările și agregarile lor se reorganizează în jurul mișcării utilizatorului pe măsură ce traversează interfața Observând modul în care fotografia operează într-un mediu tehnologic alterat, Martin Lister (bazându-se pe Hayles ) sugerează că, pe măsură ce informația devine mai importantă, dialectica „model/aleatorie” tinde spre ascendenta asupra dialecticii „prezență/aleatorie” absență ” El susține că, în timp ce prezența/absența sunt concepte care au susținut istoric teoriile occidentale ale reprezentării și semnificației, „modelul” și „aleatoriu” apar din discursul ciberneticii și al ingineriei informaționale (Lister , pp - ) Reconcepția actuală a fotografiei, așadar, mută parametrii crizei reprezentării de la vizual, departe de întrebările referitoare la maleabilitatea inerentă a pixelului și către o întâlnire cu o fotografie care a fost asimilată într-un regim semantic complet diferit în care teoria sistemelor şi spectatorul non-uman au devenit paradigme importante Acest lucru este subliniat în continuare de Scott Lash ( , p ), care notează că, „informaticienii înțeleg algoritmii în termeni de „reguli” Dar aceste reguli sunt mult diferite de tipurile de reguli cu care oamenii de știință s-au ocupat de-a lungul deceniilor ” În timp ce computerizarea fotografiei promite să ofere în sfârșit o reprezentare a lumii care poate fi citită de mașină, în mod paradoxal ne-o face necunoscută În Teme Age of the World Picture”, Heidegger ( , p ) vorbește despre „gigantic” și sugerează că atunci când lucrurile devin enorme și incomensurabile, ele devin, de asemenea, nereprezentabile și are loc o schimbare care face categoriile cognitive vechi redundant Ca o consecință a schimbării sale dramatice de scară, fotografia a devenit ceva imens, chiar de neimaginat, care necesită o metodă foarte diferită de a gândi imaginea Concentrându-se doar pe producția sistemelor interactive de imagine, rămânând la suprafața senzuală și fără frecare a interfeței software, există pericolul ca fotografia să înceapă să semene cu o „cutie neagră”: un termen folosit de Bruno Latour ( ) pentru a descrieți entități a căror complexitate a fost închisă, al căror conținut nu mai are nevoie de luare în considerare și, prin urmare, trebuie tratate cu indiferență (Callon și Latour , p ) În schimb, deschizând și interogând aceste cutii negre, nu numai că le restaurăm dinamismul, ci și „ne îndepărtăm de la inerția „producției de cultură” la o înțelegere a „culturii ca producție”” (Frosh , p ) ) Note Vă rugăm să rețineți: a existat un decalaj de șapte ani între punerea în funcțiune a capitolului în și publicarea volumului Capitolul descrie o schimbare în care interpretarea nonvizuală, mașinică a imaginii devine din ce în ce mai semnificativă pentru agenția și circulația fotografiei Acest lucru a fost subliniat de progresele ulterioare în învățarea automată, ajutate de noi seturi de date precum ImageNet, care au transformat viziunea automată și aplicarea sa online Pentru o critică a acestei abordări vezi Drucker ( ) Referințe Becker, K și Stalder, F (eds ) ( ) Căutare profundă Politica căutării dincolo de Google Edison, NJ: Tranzacție Berners-Lee, T , Hendler, J și Lassila, O ( ) Web semantic Revista Scientific American http://www scientificamerican com/article cfm?id=the-semantic-web (accesat la martie ) Bolter, J şi Grusin, R ( ) Remediere: înțelegerea noilor media Cambridge, MA: MIT Press Callon, M şi Latour, B ( ) Deșurubarea marelui Leviatan: cum macrostructurează actorii realitatea și cum îi ajută sociologii să facă acest lucru În: Advances in Social Theory andMethodology: Towards an Integration of Micro and Macro-Sociology (ed K Knorr-Cetina and AV Cicouvel), - Londra: Routledge Caplan, P ( ) Londra : imagini distribuite și protocol de exploatare PLATFORMA: Journal of Media and Communication ( ): - Drucker, J ( ) Ontologii digitale: idealitatea formei în/și a stocării codului — sau — poate grafeza să provoace matematica? Leonardo ( ): - Ernst, W ( ) Dincolo de retorica panopticismului: supravegherea ca cibernetică În: CTRL [SPAȚIU]: Retorica supravegherii de la Bentham la Big Brother (ed TY Levin, U Frohne și P Weibel), - Karlsruhe: Centrul ZKM pentru Artă și Media Imaginea bazată pe baze de date și spectatorul non-uman Facebook com ( ) Statistici http://www facebook com/press/info php?statistics (accesat la decembrie ) Flusser, V ( ) Spre o filozofie a fotografiei Londra: Reaktion Books Frosh, P ( ) Fabrica de imagini: cultura consumatorului, fotografie și industria conținutului vizual Oxford: Berg Fuller, M ( ) Ecologii media: Energii materialiste în artă și tehnocultură Cambridge, MA: MIT Press Galloway, AR ( ) Protocol: Cum există controlul după descentralizare Cambridge, MA: MIT Press Galloway, AR ( ) Ceea ce vezi este ceea ce primești? În: The Archive in Motion: New Conceptions of the Archive in Contemporary Thought and New Media Practices (ed E Rossaak), - Oslo: Studii de la Biblioteca Națională a Norvegiei Google com (nd) Sub capotă: În interiorul Căutării Google http://www google com/ insidesearch/underthehood html (accesat la ianuarie ) Halavais, A ( ) Societatea motoarelor de căutare Cambridge: Polity Press Hayles, NK ( ) Cum am devenit postumani: corpuri virtuale în cibernetică, literatură și informatică Chicago: University of Chicago Press Heidegger, M ( ) The Question Concerning Technology (trad W Lovitt) New York: Harper și Row Jackson, H ( ) Cunoașterea fotografiei acum: economia cunoașterii fotografiei în secolul XXI Fotografii ( ): - Kalbach, J ( ) Navigarea prin coada lungă Buletinul ASIST ( ): - Kittler, FA ( ) Gramofon, film, mașină de scris, (trad G Winthrop-Young și M Wutz) Stanford, CA: Stanford University Press Kumar, N , Belhumeur, P și Nayar, S ( ) FaceTracer: un motor de căutare pentru colecții mari de imagini cu fețe În: Computer Vision - ECCV (ed D Forsyth, P Torr și A Zisserman), - Berlin: Springer Lash, S ( ) Putere după hegemonie: studii culturale în mutație? Theory, Culture & Society ( ): - Latour, B ( ) Știința în acțiune: Cum să urmăriți oamenii de știință și inginerii prin societate Cambridge, MA: Harvard University Press Levoy, M ( ) Platforme experimentale pentru fotografie computațională IEEE Computer Graphics and Applications ( ): - Li, C , Loui, AC și Chen, T ( ) Spre estetică: un sistem de evaluare a calității și selecție a fotografiilor În: Proceedings of the International Conference on Multimedia, - New York: ACM Lister, M ( ) Un sac în nisip: fotografia în era informației Convergență: Jurnalul Internațional de Cercetare în Noile Tehnologii Media ( ): - Lister, M ( ) Fotografia în era imaginilor electronice În: Fotografia: O introducere critică, e (ed L Wells) Londra: Routledge Liu, A ( ) Date transcendentale: spre o istorie culturală și o estetică a noului discurs codificat Critical Inquiry : - Luo, J ( ) Decuparea inteligentă a fotografiilor digitale pe baza conținutului subiectului IEEE International Conference on Multimedia and Expo , - Lyons, D ( ) Date din mers Forbes com http://www forbes com/ / / /cz dl streambase html (accesat februarie ) Teme Mackenzie, A ( ) Transducții: corpuri și mașini în viteză Londra: Continuum Mackenzie, A ( ) Cod de tăiere: software și socialitate New York: Peter Lang Manovich, L ( ) Software-ul preia comanda http://lab softwarestudies com/ / / softbook html (accesat la mai ) O'Reilly, T ( ) Ce este Web ? Modele de proiectare și modele de afaceri pentru următoarea generație de software, O'Reilly Network, septembrie http://www oreilly com/web /archive/what-is-web- html (accesat la martie, ) ) Pasquinelli, M ( ) Capitalismul machinic și plusvaloarea rețelei: note despre economia politică a mașinii Turing http://www matteopasquinelli com/docs/ Pasquinelli Machinic Capitalism pdf (accesat noiembrie ) Reider, B ( ) Democratizarea căutării? De la critică la design orientat spre societate În: Căutare profundă: Politica căutării dincolo de Google (ed K Becker și F Stalder), - Innsbruck: StudienVerlag Ritchin, F ( ) În propria noastră imagine: The ComingRevolution în fotografie New York: Aperture Ritchin, F ( ) După fotografie New York: WW Norton & Company Robins, K ( ) Into the Image: Culture and Politics in the Field of Vision, Londra: Routledge Rogers, R ( ) Întrebarea google și motorul inculpabil În: Deep Search: Politica căutării dincolo de Google (ed K Becker și F Stalder), - Innsbruck: StudienVerlag Rubinstein, D ( ) Spre educația fotografică Fotografii ( ): - Rubinstein, D ( ) Tagg, etichetare Filosofia fotografiei ( ): - Rubinstein, D și Sluis, K ( ) O viață mai fotografică? Cartografierea imaginii în rețea Fotografii ( ): - Sassoon, J ( ) Materialitatea fotografică în era reproducerii digitale Singhal, A ( ) Science-fiction din spatele căutării, Think Quarterly http://www thinkwithgoogle com/quarterly/innovation/science-fiction-behind-search html (accesat decembrie ) Smeulders, AWM, Worring, M , Santini, S et al ( ) Recuperarea imaginilor bazată pe conținut la sfârșitul primilor ani IEEE Transactions on Pattern Analysis and Machine Intelligence : - Alianța artiștilor din stoc ( ) Un manifest cu metadate http://www stockartistsalliance org/ metadata-manifesto- (accesat la ianuarie ) Suh, B și Bederson, BB ( ) Strategii de adnotare foto semi-automate folosind gruparea bazată pe evenimente și recunoașterea persoanei bazată pe îmbrăcăminte Interacțiunea cu computerele ( ): - Tagg, J ( ) Fotografie fără minte În: Fotografie: Instantanee teoretice (ed JJ Long, A Noble și E Welch), - Londra: Routledge Thrift, N ( ) Amintirea inconștientului tehnologic prin punerea în prim plan a cunoștințelor de poziție Mediu și planificare D: Societate și spațiu ( ): - Thrift, N ( ) Cunoașterea capitalismului Londra: Sage Uricchio, W ( ) Turnul algoritmic: Fotosinte, realitate augmentată și starea imaginii Studii vizuale ( ): - Imaginea bazată pe baze de date și Spectatorul non-uman Wolmuth, P ( ) Jocul de etichetare Magnum Photos Jurnalul Britanic de Fotografie http:// www bjp-online com/british-journal-of-photography/report/ /magnum-photos-tagging-game (accesat la ianuarie ) Forumul Economic Mondial ( ) Date personale: apariția unei noi clase de active http:// www weforum org/docs/WEF ITTC PersonalDataNewAsset Report pdf (accesat la ianuarie ) Partea a II-a Interpretare Semiotica Paul Cobley și David Machin La ce folosește o semiotică a fotografiei? Răspunsul la această întrebare este cel mai bine surprins gândindu-ne la ce este și ce nu este o fotografie În capitolul lui Ian Walker (vezi capitolul din acest volum), este luată în considerare ideea fotografiei ca dovadă Fotografiile sunt considerate popular ca dezvăluind adevărul despre o situație, pe care le documentează un moment în timp Dovezi pentru acest punct de vedere se găsesc în istoria fotografiei documentare și în fotojurnalism; de exemplu, fotografia de Hynh Cong Ut a fetei vietnameze goale după atacul cu napalm al forțelor americane Și pe plan intern, folosim fotografii pentru a documenta și a înregistra momente speciale precum nunțile, prima încercare reușită a copilului nostru de a merge pe bicicletă și, cu tehnologia actuală de mână, imaginile de amatori au contribuit din ce în ce mai mult la „știri” (vezi capitolul din acest capitol) volum) Dar această viziune asupra fotografiei este problematică Fotografiile s-au dovedit a fi momente selectate în timp și loc, care ar putea încuraja spectatorii să înțeleagă un proces complex în termeni de momente memorabile Ele exemplifică ceea ce John Tagg ( ) a numit „povara reprezentării”: fata vietnameză goală devine un simbol al ororii acelui război, dar nu permite înțelegerea contextului politic mai larg care a dus la evenimentele înfiorătoare Rămâne o întrebare cu privire la ceea ce este reprezentat și ce este omis prin actul de reprezentare al fotografiei Pe lângă faptul că este momente selectate în timp și loc, o fotografie implică alegerea tipurilor de persoane, obiecte și trăsături care sunt prezentate, modul în care acestea sunt reprezentate, stilul fotografiei și editarea Toate aceste decizii, fie că sunt luate în mod conștient sau nu de fotograf sau de tehnologia fotografiei, sau ambele, modelează modul în care spectatorii sunt încurajați să vadă acele momente în timp, cum ajung să vadă și, poate, să se gândească la participanți și procesele pe care fotografia pare să le documenteze Așa este natura convingătoare a fotografiilor ca documente, încât actul de selectare în reprezentare este de obicei invizibil pentru privitor Semiotica oferă abordări de analiză a stilurilor implicate de selecție și a semnificațiilor pe care le au fotografiile (vezi capitolul din acest volum) Ca atare, semiotica ne permite să extragem consecințele ideologice și politice ale unor astfel de alegeri Semiotica, prin urmare, echivalează efectiv cu o practică a „lecturii îndeaproape” Acest lucru, în sine, are valoare în scopul analizei și înțelegerii societății, deoarece majoritatea lecturii de zi cu zi nu este deosebit de „aproape”, ci este rapidă, adaptată la cerințele consumului A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Interpretare În ultimii aproximativ de ani în care analiza semiotică a ieșit în prim-plan, capacitatea sa de a dezvălui principiile aparent oculte ale textelor – și, într-adevăr, capacitatea sa de a genera concepte noi precum „textul” – a părut a fi magică Cu toate acestea, atunci când mașina magiei este dezvăluită, actul magic devine acceptat, mainstream și parte a practicii comune Multe dintre principiile lecturii apropiate semiotice au devenit astfel familiare și relativ ușor de expus: deghizarea a ceea ce este cultural și convențional ca fiind într-un fel „natural”, prezentarea ideologiei drept „bun simț”, arătarea modului în care denotația suprascrie conotația și, în general, dezvăluirea „ascunsului” agenda” a, eventual, orice artefact Deoarece bogăția semiotică a artefactelor a devenit atât de evidentă în mijlocul diversității culturii globale și din moment ce acest fapt a fost exploatat de către agenții de putere în producția de mărfuri și cultură (un exemplu bun este discutat de Frank ), a existat un trebuie să reînnoiască analiza semiotică, să o îndepărteze de curentul principal și de principiile consacrate ale lecturii atente În acest capitol, prezentăm diferite abordări semiotice ale analizei fotografiilor, atrăgând atenția asupra alegerilor făcute în actul fotografierii, în ceea ce privește cine și ce sunt reprezentați și cum Vom prezenta aspecte ale perspectivelor semiotice care se dezvoltă în locuri comune, dar ne vom concentra pe indicarea modurilor în care aceste aspecte contribuie la apariția noilor cunoștințe În analiza noastră, ne vom preocupa de modul în care imaginile fotografice în general – fata goală în războiul din Vietnam, fotografia unui soldat modern, o asistentă care ajută un pacient sau un prieten beat în timpul unei petreceri recente – comunică nu doar despre asta moment anume în timp, ci tipurile mai largi de idei și valori care sunt diseminate despre comportamentul uman și societate, despre tragedie, generozitate sau chiar ceea ce este considerat a fi îmbrăcăminte la modă și căutarea cu succes a petrecerii timpului liber Toate aceste lucruri pot părea naturale și luate de la sine înțeles, dar toate sunt fundamental ideologice Pe parcursul acestui capitol arătăm cum chiar și selecția culorilor, de exemplu, poate contribui la efectul politic Desigur, există fotografii care nu au pretenția de a documenta evenimente reale, cum ar fi în publicitate și marketing Dar, cu toate acestea, aceste imagini încă comunică înțeles privitorului; ele servesc la „simbolizarea” unor tipuri generale de persoane, evenimente, idei și atitudini, spre deosebire de cele specifice Acestea devin parte din textura fotografică a lumilor în care trăim În cele ce urmează, analizăm patru fotografii, selectate dintr-o arhivă de imagini comerciale, care reprezintă „reciclare” Aceste imagini sunt tipice celor găsite în mass-media de marketing, promoționale și de stil de viață Analiza ne permite să arătăm ce tipuri de idei, atitudini și acțiuni mai ample sunt comunicate de aceste imagini Analiza semiotică ne permite să arătăm că aceste imagini ne încurajează să înțelegem procesele, acțiunile și semnificațiile reciclării, nu în termeni de procese concrete complexe de reciclare în sine, nici cauzele și consecințele reale ale situației care a determinat promovarea de reciclare Mai degrabă, aceste imagini folosesc o serie de simboluri, obiecte și decoruri care sugerează atitudini asociate cu actul, printre care principalul este ideea de reciclare ca rezultat sau emblemă a conversiei morale Comunicarea vizuală s-a dovedit a fi esențială pentru percepția problemelor de mediu (Williams ; Urry ) în acele cazuri în care, în loc să arate cazuri reale de probleme de mediu sau scene care se conectează la procese concrete reale, cum ar fi poluarea cauzată de capitalism global neîngrădit și consumerism, mass-media de știri tind să folosească o gamă limitată de imagini iconice ale peisajelor, globurilor și pădurilor tropicale idealizate (Cottle ) Semiotica De asemenea, arătăm în acest capitol că fotografiile pe care le vedem adesea și care înfățișează reciclarea sunt la fel de îndepărtate de realitățile cotidiene O serie de abordări semiotice diferite ne pot ajuta să înțelegem modul în care o fotografie - cum ar fi cele care reprezintă reciclarea - comunică în moduri care ar putea să nu fie atât de evidente la prima vizionare Putem asista astfel la procesul prin care reciclarea devine recontextualizata de la un proces concret concret intr-unul simbolic de conversie morala Expunerea construcției de fotografii O abordare timpurie a fotografiilor a pornit de la ideea, răspândită în știința de la începutul secolului al XX-lea și care mai târziu a fost promulgată în lingvistică (în special Saussure [ ]), că construcția lor de semnificație ar putea fi înțeleasă dacă procesul ar fi defalcat în părți componente În eseurile publicate în anii , Roland Barthes ( a) a susținut că consumul nostru rapid de fotografii presupunea că noi, ca spectatori, am îmbrățișat instantaneu conotațiile imaginilor, mesajele lor ideologice și socioculturale, înainte de a grefa pe fotografii funcția lor denotativă, act de a descrie ceva Pentru a inversa această prioritate și a ajunge la analiză, Barthes a sugerat că ar trebui mai întâi să identificăm procesele de denotație independente de interpretarea noastră a fotografiei După aceea, am putut examina ideile și valorile, modul în care oamenii, locurile și obiectele din fotografie și-au asumat poziția influentă Barthes a enumerat o serie de conotatori cheie, pe care îi vom lua în considerare în curând Mai întâi, să explicăm denotația și conotația în contextul exemplelor noastre de reciclare Denotație Denotația este foarte generală Fotografiile unui membru al familiei sau ale unei case sunt făcute pur și simplu pentru a reprezenta sau a denota aceste lucruri Ele reprezintă o anumită persoană și, respectiv, un anumit loc O fotografie de știri poate documenta sau denota un grup de oameni într-un anumit loc Astfel, Figura denotă un copil (femeie) De asemenea, denotă obiecte și un decor cu anumite culori, iluminare și diferite niveluri de focalizare Desigur, niciodată nu vedem nicio imagine ca pur și simplu descriind ceva în acest mod nevinovat Cu toate acestea, este important să luăm în considerare denotarea deoarece o fotografie poate defini un subiect Unele lecturi apropiate care pretind să folosească modelul în doi pași al lui Barthes tind să se concentreze pe următorul pas, trecând cu vederea sarcina importantă de a descrie pur și simplu ceea ce este prezent, calitățile a ceea ce este descris Conotație Conotația se referă la ce idei și valori sunt comunicate prin ceea ce este reprezentat și prin modul în care este reprezentat Ele implică asociațiile culturale ale elementelor, trăsăturilor sau calităților imaginii Faimos, Barthes ( ) a numit sensurile conotative „mit” - asocierile condensate ale ceea ce este reprezentat într-o imagine sau element sau caracteristică dintr-o imagine Prin urmare, în Figura , recepția noastră a mitului provine din tipul de copil pe care îl găsim, ceea ce este văzut făcând, obiectele din imagine și culorile pe care le vedem Vom explica acest lucru mai pe larg în analizele următoare Interpretare Figura Reciclarea copiilor Sursa: Fotolia com Unii dintre purtătorii fotografici cheie de conotație, conform lui Barthes ( b), sunt după cum urmează: poză, obiecte și decoruri (în scopuri de spațiu și adecvare cu exemplele noastre, omitem discuțiile despre procesele conotative ale „estetismului” și „ fotogenie”) Acestea sunt utile, după cum arătăm, pentru a ne atrage atenția asupra conținutului specific al fotografiilor Poză Un soldat, atent, stă drept, rigid și încordat Poza este regulată și precisă Rigiditatea și disciplina asupra corpului pot avea asocierea disciplinei, supunerea la limitele și reținerea autorității S-ar putea să găsim un adolescent de pe stradă care acționează deliberat și conștient într-o poziție neglijentă și liberă pentru a conota exact opusul acestei supuneri față de autoritate Acest lucru poate fi nu mai puțin deliberat decât poziția rigidă, dar poate conota opusul controlului și rigidității Există, deci, o serie de asociații metaforice care pot fi găsite în ipostaze Figura a fost luată dintr-o arhivă de imagini unde a fost clasificată sub termenul de căutare „reciclare” Ceea ce găsim nu sunt atât imagini ale materialelor reale care sunt reciclate sau ale proceselor de transport și proceselor prin care se realizează acest lucru, ci o mulțime de oameni zâmbitori cu articole curate și ușor de gestionat de reciclat Mai degrabă decât realitatea muncii industriale care este necesară pentru a face reciclarea individuală casnică viabilă, ceea ce se comunică aici este că reciclarea este ușoară și distractivă și chiar și asta, Semiotica Figura Reciclarea la școală Sursa: Fotolia com întrucât este presupus sănătos pentru planetă, poate fi aliniat cu un sentiment de senzualitate și conexiune aproape spirituală cu natura Pozele joacă un rol crucial în realizarea acestui mesaj În Figura , găsim că copiii din clasă par netulburați, relaxați și mulțumiți Ei ar fi putut fi descriși ca plictisiți, încordați sau aplecați înainte și confruntați sau aplecați și dezactivați În plus, copiilor li s-ar putea arăta că sunt instruiți cu privire la importanța reciclării de către un profesor autorizat, care ține o ipostază rigidă În Figura , o găsim, de asemenea, pe fata care ține globul nu într-un mod care sugerează panica sau furie în legătură cu distrugerea mediului, ci într-o ipostază care redescoperă dragostea și tandrețea în timp ce stă printre cutiile de reciclare Toate acestea comunică relaxare, ușurință și confort și o legătură emoțională cu mediul Poziția în aceste imagini ajută la a conota atât ușurința și confortul reciclării, cât și, deoarece puteți face parte dintre articolele reciclabile, curățenia și confortul acesteia Se poate spune că, de asemenea, vedem conotată prin poză ideea de reciclare ca un act nu de disperare, nu de supraviețuire, ci de unire cu planeta Cu toate acestea, din experiența autorilor, materialele plastice, cutiile și butoanele pentru reciclare se adună într-o cantitate aproape incontrolabilă în casă în fiecare săptămână și, chiar dacă sunt spălate, au tendința de a mirosi în mod colectiv conținutul de cutii de ton, sticle de vin, pește din plastic ambalaj În ziua reciclării, orice stradă din Marea Britanie este plină de saci de reciclare și, dacă bate vântul, conținutul se răspândește adesea pe stradă Aceste din urmă imagini sunt mai puțin ușor conectate la poziția blândă a copilului În Figura , înfățișând un bărbat de birou, găsim o ipostază care conotă relaxare, confort și liniște sufletească Nicio soluție sau strategie concretă de reciclare nu este reprezentată în imagine Găsim doar soluția abstractă a covorașului de iarbă pe care își sprijină picioarele goale O parte importantă a acestei poziții este că îl înfățișează pe bărbat ca fiind aplecat de Interpretare Figura Boy și turbinele eoliene Sursa: Fotolia com privitorul Un persoti descris ca se deplasează în sau în afara spațiului nostru ar putea avea referire metaforică la proximitatea fizică în lumea de zi cu zi Desigur, acest lucru poate însemna fie ceva pozitiv (intimitate), fie ceva invaziv (agresiune) În Figura găsim ceva diferit în ceea ce privește poziția În Figura , poziția este deschisă, întinsă și revigorată În căutarea noastră de imagini de reciclare am găsit relaxare, dar și imagini care sugerau în general energie, angajament și entuziasm Aici băiatul pare să imite forma turbinei eoliene: reciclarea este ceva despre care ne putem simți pozitivi, în care ar trebui să punem energie și, la nivel personal, corporal, este analog cu inițiativele industriale precum parcul eolian Obiecte În Figura obiectele sunt globul, cutiile de plastic colorate și conținutul acestora Globul de aici a devenit o caracteristică tipică a imaginilor de mediu și de reciclare Fiind ținut gentil de fată, este capabil să simbolizeze lumea pe care trebuie să o protejăm prin reciclare Pe de o parte, acest lucru pare destul de simplu Pe de altă parte, un astfel de simbolism tipic ajută la elidarea formulării efective a ceea ce trebuie făcut, care acțiuni concrete pot ajuta mediul Imaginile contemporane ale reciclării arată adesea globuri ținute delicat în mâini, uneori de către un grup de oameni, globuri pe pământ carbonizat, copii în picioare pe globuri În acest sens, globul reprezintă și, fără îndoială, înlocuiește obiectivele reale care necesită atenție Astfel de obiecte permit, de asemenea, să fie descrise anumite tipuri de acțiuni care reprezintă acte de reciclare ca fiind asemănătoare cu îngrijirea blândă a naturii, spre deosebire de provocarea activă - de a elimina capitalismul global rampant și comercializarea de bunuri de larg consum - care ar putea fi necesare pentru a salva planeta De asemenea, fac ca actul în sine să pară unul care necesită nu atât de multă acțiune, cât Semiotica Figura Omul în birou „verde” Sursa: Fotolia com o atitudine, una de grija, de iubire si tandrete Într-adevăr, în multe dintre aceste imagini reiese că există o uniune între om și mediul natural care va salva planeta În Figura , găsim și cutiile care conțin botde reciclate Este de remarcat faptul că acestea sunt de trei culori primare diferite care ajută la a face imaginea atât copilărească, cât și optimistă De asemenea, este de remarcat faptul că sticlele în sine par foarte curate și se potrivesc cu ușurință în cele trei cutii - un simplu detaliu, poate, dar pentru care citirea atentă relevă o lipsă de potrivire cu realitatea cotidiană a reciclării domestice și, mai degrabă, este orientată spre reprezintă ideea că mediul însuși este curat ca rezultat al reciclării domestice În figura , găsim un spațiu interior care conține suficiente obiecte pentru a semnifica, aproape arhetipic, o sală de clasă, deși acesta este cel mai probabil un studio de fotograf Vedem numere marcate cu cretă pe tablă — un obiect care acum se găsește rar în sălile de clasă moderne, care este poziționat neobișnuit în spatele sălii de clasă, în timp ce copiii se îndreaptă spre el; un microscop; și chiar ceea ce pare a fi o appiè (pentru profesor?) pe birou în fundal Dar în afară de aceasta, există puține care să indice că aceasta este o sală de clasă Chiar și, ca în Figura , există o lipsă a tipului de dezordine pe care l-am putea găsi într-o școală de zi cu zi, aglomerată Acest fapt prezintă un sentiment de spațiu și aerisire Imaginea nu are scopul de a documenta copiii reali într-o clasă, ci mai degrabă de a reprezenta copiii și profesorii care au grijă de mediu prin reciclare Aceeași lipsă de obiecte o găsim în Figura Nu există obiecte precum dosare, pixuri, hârtii În schimb, laptopul este subțire și sofisticat Ea conotă mobilitate și independență – spre deosebire de un computer desktop mare – dar nu este suprapersonalizat – așa cum ar putea fi, de exemplu, o tabletă sau un telefon inteligent Planta de pe birou, ca floarea din Figura , conotă natura Ceea ce este interesant aici este consecvența lucrurilor I Interpretare care sunt folosite pentru a conota natura în aceste imagini: globuri, plante de casă, flori; dar nu insecte, melci, boli infecțioase sau chiar plante urâte Mai mult, nu găsim cauzele reale ale daunelor naturii în capitalismul global de consum, producția industrială insuficient reglementată, locurile în care se produc pagubele și nici strategii concrete care ar putea aduce o contribuție majoră la protecția mediului natural Obiectele nu funcționează singure Turbinele din Figura , împreună cu poziția pe care am observat-o mai sus, ele însele conotă energie curată și ecologism În plus, după cum am văzut, culorile obiectelor din aceste imagini sunt de asemenea importante Există o dominare generală a culorilor neutre pentru a conota „naturalul” și, de asemenea, pentru a comunica stări mai subtile adecvate pentru ceva mai moderat, cum ar fi uniunea spirituală cu natura și transformarea morală De asemenea, găsim un număr limitat de culori vibrante cheie pentru a comunica un sentiment de energie și distracție În imaginea sălii de clasă găsim culori subtile, subtile, cu roșul strălucitor saturat (îmbunătățit și mai profund) al puloverului fetei și albastrul cutiei de plastic Reciclarea poate fi asemănătoare cu o transformare morală și spirituală; ca atare, este prezentat și ca strălucitor și optimist De asemenea, constatăm că culorile din aceste imagini sunt coordonate Pe de o parte, aceasta servește la crearea de legături între elemente Așadar, găsim în Figura că simbolul de reciclare de pe o cutie se coordonează cu culoarea celeilalte casete Este puțin probabil ca acesta să fie cazul înainte de editare, deoarece aceste simboluri ar fi imprimate în alb pe fiecare Și această culoare se coordonează și cu albastrul globului Aceasta ar fi fost o chestiune simplă în editarea foto Dar aceasta servește și la crearea de legături în sens și coerență Avem mai multe de spus despre culoare în continuare, în Secțiunea despre „modalitate”, unde discutăm semnificația culorilor saturate, dezactivate și „aplatizate” și, totuși, mai multe de spus când luăm în considerare teoria semnelor Peircean și emoțiile Setări După cum s-a menționat, în Figura , găsim decorul sălii de clasă Există mult spațiu fără dezordine în clasă, iar în spatele profesorului, în dreapta, nu există mobilier observabil În stânga găsim doar două birouri spațioase fără dezordine Trebuie să existe un număr suficient de recuzită pentru a indica o sală de clasă, dar există puține dovezi ale muncii copiilor pe pereți (putem vedea doar câteva imagini cu păsări în dreapta) și chiar lucrările de pe pereți placa este curata si ordonata Astfel, reciclarea este prezentată ca fiind bună, curată, simplă Sălile de clasă nu sunt prezentate ca spații copleșitoare pline de copii nevoiași, ci locuri prietenoase, ușoare, unde copiii pot participa cu entuziasm la reciclare O abundență de spațiu în sine sugerează lux într-un mod pe care cei mai mulți dintre noi îl vedem doar în showroom sau în revistele de decorare a casei Iluminatul modern strălucitor, ferestrele mari, podelele întinse și mobilierul minimalist aliniază reciclarea cu gustul înalt și cultura designului Există un alt tip de decor care este din ce în ce mai important în fotografiile pe care le vedem în reviste și ziare Figura este un exemplu în acest sens Nu există o setare reală identificabilă Presupunem că acest bărbat se află într-un mediu de lucru din cauza recuzitei Însă în afară de laptop și de faptul că poartă costum, nu există un indicator concret al locului în care se află Cazul este similar în Figura Astfel de setări sunt „decontextualizate” – atenția privitorului este atrasă asupra rolului jucat de participanți și de recuzită Dacă acest bărbat s-ar afla într-un mediu de lucru real, cu grămezi de hârtii, dosare și obiecte personale, atenția privitorului s-ar concentra într-un mod diferit Semiotica Imaginile decontextualizate tind să reprezinte un ideal, o idee sau un concept, mai degrabă decât să acționeze ca documente ale unei scene reale Oameni, roluri și modalități în fotografii Deși încă destul de revelatoare pentru publicul profan, abordarea semioticii fotografiilor pe care am prezentat-o mai sus ar fi considerată destul de rutină în studiile media și culturale Este un exemplu de lectură atentă care este eficientă, dar are puține surprize Într-adevăr, până în , Barthes declarase deja că abordarea sa de a expune ideologia în acest mod era depășită din cauza ușurinței cu care putea fi acum realizată (vezi Barthes c) Cu toate acestea, un număr de savanți anglo-australieni au rămas încântați de modul în care ideile lui Barthes s-au filtrat în studiile media și, deoarece mulți dintre ei s-au pregătit și ca lingviști, au căutat să extindă atât Barthes, cât și metaforele lingvistice la analiza comunicării vizuale ca o mică parte a proiectului internațional mult mai larg de „sociosemiotică”, numit uneori „semiotică socială” (Cobley și Randviir ) Acolo unde Barthes căutase să dezvăluie un „sistem” prin care conotația era naturalizată prin denotație și să instituie o formă de analiză care inversa prioritățile citirii imaginilor și pur și simplu consumarea lor, semiotica socială anglo-australiană a pornit de la o noțiune de limbaj ca set resurselor disponibile care stau la baza întregii comunicări umane (Hodge și Kress ; Kress și Van Leeuwen ) Această abordare se concentrează pe descrierea opțiunilor de semne disponibile pentru comunicatori, mai degrabă decât pe rezultatele restricțiilor oricărui sistem de comunicare În timp ce Barthes ar fi putut susține că un steag reprezintă națiune și poate conota mândrie și putere, abordarea semiotică socială anglo-australiană este interesată de gama de opțiuni vizuale implicate în comunicarea mândriei și puterii De exemplu, în semiotica barthesiană (care, strict, ar trebui să fie numită semiologie datorită derivării ei din Saussure; vezi Barthes ), am putea descrie o culoare roșie saturată ca având o conotă de senzualitate Dar oare acesta este cazul unui steag? În mod clar, culorile mai saturate au potențialul de semnificație pentru declarații vizuale mai îndrăznețe și pasionate Un steag purtând un roșu diluat foarte palid nu ar însemna pasiunea corectă a spiritului național Ideea pentru semiotica socială anglo-australiană este că trebuie să fim capabili să descriem și să documentăm alegerile semiotice precise făcute de utilizatorii de semne și să vedem acest lucru în contextul resurselor disponibile observate În această abordare, alegerile elementelor și caracteristicilor vizuale nu reprezintă doar lumea; mai degrabă, ele o constituie Imaginile reciclării pe care le-am analizat până acum nu reprezintă pur și simplu reciclarea în mod neutru, ci caută să modeleze sarcina de a aborda problemele de mediu prin prezentarea acestei sarcini ca o serie de acțiuni individuale După cum am văzut, specificul și detaliile reale ale cauzelor, soluțiilor și proceselor sunt ascunse și abstrase Acesta este rezultatul unor alegeri în utilizarea semnelor și al altor posibile alegeri care nu au fost făcute Proeminență O problemă de alegere în utilizarea semnelor și realizarea semnelor este proeminența (Van Leeuwen ; Machin ) Aceasta se referă la modul în care putem identifica care este elementul central sau cel mai important dintr-o fotografie sau compoziție, ce este luat din opțiunile disponibile pentru a face I Interpretare elemente și trăsături importante și modul în care acestea au fost utilizate în fotografii pentru a atrage atenția asupra unor caracteristici specifice mai degrabă decât asupra altora sau pentru a indica niveluri de asemănare Prima modalitate de a identifica care ar putea fi elementul proeminent într-o imagine este de a căuta semne culturale puternice În Figura , globul este evident important Centralitatea sa constă nu atât în modul în care reprezintă conceptele generale de învățare și geografie, cât în modul în care arată planeta ca fiind vulnerabilă și care are nevoie de îngrijire În Figura , tabla rămâne un semn important de predare și învățare, deși este un obiect acum rar întâlnit în sălile de clasă În Figura , laptopul este un semn al unui anumit tip de muncă asociat cu mobilitatea și independența Cu toate acestea, în timp ce aceste semne puternice ar putea oferi criterii importante pentru proeminență, ele vor interacționa întotdeauna cu celelalte, așa cum vom vedea în lista care urmează Putem identifica, de asemenea, elementul cel mai important ca fiind cel care este în prim plan În Figura , am putea spune pur și simplu că reciclarea în sine este pusă în prim plan În Figura , profesorul este cel care este pus în prim plan asupra copiilor În acest sens, copiii învață despre reciclare În Figura , laptopul și instalația sunt ușor în prim-plan În acest sens individul din imagine este secundar rolului pe care îl joacă ca lucrător independent în afaceri Dar trebuie să luăm întotdeauna în considerare alte criterii de importanță înainte de a ajunge la concluziile noastre Deși în Figura , cutiile și sticlele sunt cele care sunt puse în prim plan, uniunea dintre fată și glob ca semn cultural puternic îl poate plasa pe acesta din urmă ca mai proeminent în imagine Principiul suprapunerii este ca primul plan deoarece are ca efect plasarea elementelor în fața altora În Figura , băiatul se suprapune și este în prim-plan peste turbinele eoliene Identitatea și reacțiile lui sunt, prin urmare, care primesc importanță Adesea, în reclame, produsul se suprapune cu participanții Culoarea este adesea folosită pentru a da importanță în fotografii Elementul principal poate avea o anumită culoare saturată sau vibrantă Găsim acest lucru în cazurile cutiilor de plastic din Figura Dar în ambele figuri și , constatăm că două fete poartă culori strălucitoare saturate care, de asemenea, sporesc proeminenta În astfel de cazuri, totuși, trebuie să fim de asemenea conștienți de faptul că culoarea poate fi folosită pur și simplu pentru a ajuta la crearea unor imagini stilizate și plăcute, care au echilibru și pentru a crea legături de sens între elemente Dar și acesta este o modalitate prin care problemele pot fi făcute să conote ușurință și plăcere, spre deosebire de imaginile aglomerate și necoordonate care arată o sală de clasă aglomerată în care copiii transportă articole murdare de reciclare într-un container mare gri În consonanță cu culoarea, tonul este utilizarea luminozității pentru a atrage privirea În Figura , putem observa că fața băiatului este evidențiată Că aceasta este o alegere deliberată se poate vedea din faptul că umbra este diferită pe turbinele eoliene din spate În Figura , cutiile de reciclare și conținutul lor sunt extrem de puternic iluminate, cu o iluminare puternică, dar totuși moale În Figura , întreaga scenă este plină de iluminare moale, aducând un sentiment de optimism și spiritualitate aproape blândă, dar profesorul din față este evidențiat în special prin ton Tonul poate fi adesea văzut ca fiind folosit în reclame în care un anumit element este evidențiat prin iluminarea direcțională Adesea, în fotografiile promoționale, fotograful va direcționa lumina în mod specific asupra produsului în sine În timp ce restul elementelor și setul ar putea fi bine iluminate, acest lucru poate crea o aură foarte ușoară asupra produsului în sine În Figura , ne atrage atenția asupra profesorului care ține cutia de reciclare În plus față de ceilalți factori pe care i-am menționat, aceasta este o chestiune de focus Astfel, fotografia nu este despre reciclarea copiilor per se, în ciuda faptului că copiii iau o centrală Semiotica rol în considerațiile multor oameni cu privire la mediu (lăsând moștenire o planetă sănătoasă copiilor lor, asigurându-se că viitorii cetățeni ai lumii au respect pentru planetă etc ) Cu toate acestea, această fotografie semnifică în principal reciclarea școlilor și ideea că această activitate face parte din procesul educațional În figura , băiatul este atât în prim-plan, se suprapune cu turbinele eoliene și are cea mai clară focalizare În mod clar, această fotografie nu este o ilustrare a turbinelor, ci este o prezentare a atitudinii băiatului față de problemele de mediu în general În Figura , este în mod clar covorașul de iarbă de pe birou, cu culoarea și prim-planul, cel care are cea mai clară focalizare Poziționarea vizualizatorului În această secțiune ne uităm la două aspecte ale alinierii privitorului cu participanții la fotografii: unghiul de interacțiune și proximitatea Ambele influențează modul în care spectatorii se raportează la oamenii reprezentați, relațiile relative de putere și gradele de asociere Din nou, avansând o abordare derivată din semiotica socială anglo-australiană (Machin ), ne preocupă resursele semiotice disponibile pentru poziționarea spectatorilor în raport cu participanții la fotografii și apoi să arătăm ce fel de semnificații creează acestea în exemplele noastre În primul rând, unghiul din care este făcută o fotografie poate sugera relații diferite între oamenii reprezentați și privitor Aceasta se bazează pe asocieri fizice ale experiențelor, cum ar fi înălțimea și puterea, modul în care vedem scenele Un unghi vertical invocă putere, plus asocierea dintre înălțime și superioritate/inferioritate sau cu putere/vulnerabilitate Dacă te uiți în sus la cineva, asocierea obișnuită este că are un statut mai înalt decât tine sau, cel puțin, se află într-o poziție fizică mai puternică decât tine Imaginează-ți efectele diferite ale a două fotografii ale copiilor cu fața murdară, prezentate cu expresii faciale neutre Unul este fotografiat de sus, celălalt de jos În primul este probabil să pară vulnerabili, în timp ce în al doilea aceiași copii vor părea probabil amenințători Privim în sus la băiatul din Figura dintr-un unghi ascuțit Poziția poate să fi fost de la sol însuși, deși băiatul s-ar putea să stea pe ceva pentru a da efectul dorit în raport cu turbinele Dar privirea în sus, aici, ajută la a aduce impresia că copilul este împuternicit, spre deosebire de impresia dată dacă l-am privi de jos în aceeași postură În Figura , privim ușor în sus la profesor și ușor în jos la copiii așezați, emulând astfel punctul de vedere al copilului, făcând, de asemenea, profesorul să pară ușor autoritar Dar nu există o utilizare excesivă a unghiului: ca în cazul băiatului și al turbinelor eoliene — un accent prea mare pe autoritate ar fi fost opresiv Dacă cineva este înfățișat într-o fotografie la un nivel cu spectatorul, atunci este implicată egalitatea Dar odată ce poziția noastră de vizionare este ridicată sau coborâtă, relația noastră de statut se schimbă În Figura , suntem aproximativ la aceeași înălțime cu omul care stă întins pe birou Dacă această fotografie ar fi fost făcută din poziție în picioare, l-am fi văzut de sus Acest lucru ar fi dat impresia de a-l privi de sus, ca și cum ar fi fost poate leneș la serviciu, mai degrabă decât fără griji Nu avem niciun sens din imaginea că el ar trebui de fapt să stea la computer și să lucreze Pe axa orizontală putem vedea participanții din față în timp ce se înfruntă cu noi Acest lucru tinde să promoveze un sentiment de implicare Găsim acest lucru în Figura , unde profesorul și copiii se uită drept la noi Dacă, în schimb, privim scena din lateral, pur și simplu observăm un grup de oameni Există un element din aceasta în Figura , unde noi I Interpretare uitați-vă lateral la fată și, într-o măsură mai mică, în Figura , unde băiatul este în profil trei sferturi Vederea laterală este mai detașată Axa orizontală se bazează pe asocierea noastră cu experiențele din lumea reală de a fi implicați în situații în care ni se cere să acționăm sau în care suntem privitori, oamenii din fotografiile pe care le vedem sunt percepuți că au afaceri cu ceilalți Alternativ, camera poate face fotografia din spatele persoanei reprezentate, fie aliniind privitorul cu vederea persoanei reprezentate (peste umărul acesteia), fie promovând anonimatul persoanei reprezentate Când camera este înclinată pe o scenă, sau „înclinată”, vede persoana într-un unghi Acest lucru tinde să dea un efect neliniștitor, să sugereze tensiune sau să dea un sentiment de joacă și energie prin mișcare Cu siguranță, în cazul imaginilor luate în considerare aici, tensiunea, energia și jocul sunt absente ca urmare a alungării unghiurilor oblice Chiar și în Figura , unde băiatul își arată entuziasmul, alte elemente ale imaginii sunt orientate către un sentiment de pace și simplitate Trebuie să luăm în considerare și problema distanței Din nou, acest lucru ar trebui gândit în termenii unui număr limitat de resurse semiotice, în acest caz pentru a crea un sentiment de intimitate socială sau nu În imagini, ca și în viața reală, distanța și proximitatea semnifică relații sociale „Ne menținem distanța” de unele persoane care nu ne plac și „ne apropiem” de persoanele pe care le considerăm parte din cercul nostru de prieteni sau intimi Acest lucru variază între culturi, dar, în general, ne simțim inconfortabil dacă străinii se apropie prea mult - există pericolul claus-trofobiei, precum și al prădării În imagini, distanța se traduce prin „dimensiunea cadrului” (Captură apropiată, Captură medie, Captură lungă etc ) Acesta este pur și simplu cât de aproape de privitor este reprezentată o persoană într-o imagine Deci, o fotografie mai apropiată sugerează intimitate, în timp ce o fotografie mai lungă este mult mai impersonală În toate imaginile prezentate în acest capitol, participanții sunt arătați într-un cadru apropiat mediu spre mediu Ne-am asocia cu acești oameni în mod foarte diferit dacă le-am vedea doar fețele de aproape sau ar fi fost arătate în depărtare În aceste imagini nu suntem încurajați să ne imaginăm atât gândurile și sentimentele cele mai intime ale oamenilor reprezentați, cât atitudinile lor mai ample, care sunt reprezentate prin ușurința și relaxarea lor Van Leeuwen ( ), cu o abordare a reprezentării lingvistice a oamenilor în limbaj, explorează repertoriul de opțiuni disponibile pentru o astfel de reprezentare Machin și Van Leeuwen ( ) aplică același set de observații reprezentării vizuale a oamenilor Această abordare ne oferă un set simplu de întrebări pe care le putem pune unei fotografii În imagini, oamenii pot fi afișați ca individuali sau în grup Acest lucru poate face o diferență enormă în modul în care oamenii și evenimentele în care sunt implicați sunt reprezentați „Individualizarea” are ca efect să ne apropie de anumiți oameni, prin urmare, îi umanizează Individualizarea vizuală este o chestiune de grad Poate fi redus prin creșterea distanței, făcând trăsăturile individuale mai puțin ușor de observat În schimb, colectivizarea se realizează prin imagini care prezintă grupuri sau mulțimi Membrii grupurilor sau mulțimilor pot fi „omogenizați în grade diferite” Toți pot fi arătați purtând aceleași haine, efectuând aceleași acțiuni sau luând aceleași ipostaze În imaginile de reciclare, participanții cu siguranță nu sunt colectivizați În general vedem indivizi, ca în cazul fetei din Figura sau al lucrătorului de birou din Figura Colectivizarea poate fi realizată și prin concentrarea asupra trăsăturilor generice ale unui grup de oameni, astfel încât acestea să fie transformate în tipuri Exemple ar putea fi copiii generici, profesorii și angajații de birou Omul din figura nu este remarcabil în niciun fel Același lucru este și pentru băiatul din Figura Dar sunt tipuri - prin îmbrăcăminte, expresie și păr, Semiotica dar și prin faptul că sunt surprinse într-o imagine stili și, într-un mod slab, poartă „povara reprezentării” În fiecare caz, individualitatea lor a fost pe deplin „însușită” de tipul pe care îl vor reprezenta, așa cum ar spune Barthes ( , p ) Oamenii cărora li se arată că reciclează sunt o serie de tipuri generice: „familii”, „lucrători de birou”, „copii de școală” O căutare a arhivei de unde provin aceste patru fotografii găsește o predominanță a femeilor tinere și a copiilor, tipuri care sunt evident semne importante de îngrijire a mediului și a viitorului Din nou, aceste tipuri nu servesc la documentarea participanților la distrugerea mediului, în producția și consumul de masă, ci reprezintă o poliție morală individuală prin abstracții idealizate ale voluntarismului (vezi Cobley ), cu reciclarea ca un triumf al voinței În ciuda naturii vointe și individuale a acțiunilor oamenilor descrise în aceste imagini, adevărul este că nu este întotdeauna clar ce fac acești oameni de fapt În cele patru imagini ale noastre de reciclare, oamenii deseori iau ipostaze (cum ar fi în figurile și ) sau zâmbesc și țin lucruri (ca în figura ) Multe imagini reprezentând reciclarea în arhiva de imagini pe care am folosit-o au arătat oameni care țineau plante și globuri, ca în Figura Dar niciodată nu este clar ce fac oamenii de fapt Ce face, în mod concret, angajatul de birou și ce a făcut de fapt pentru a ajuta mediul înconjurător? Procesele materiale și realizările nu sunt afișate; ceea ce este mai important în aceste imagini sunt răspunsurile individuale imediate Oamenii din aceste imagini sunt reprezentați zâmbind sau într-un moment de relaxare sau contemplare spirituală Ei oferă propria lor evaluare pozitivă a acțiunilor idealizate și destul de nespecifice care sunt reprezentate Deci, după cum am văzut, un angajat de birou stă cu picioarele pe o felie de gazon (artificial), zâmbind și relaxându-se: conștiința lui este curată Băiatul din figura zâmbește și sare — indicat de expresia sa concentrată și curelele de cămașă și rucsac ușor ridicate — ținându-și floarea: este la fel de energic și de nepăsător precum natura va fi cu energia regenerabilă oferită de parcul eolian Vom spune ceva mai multe despre semne și emoție când ne gândim la semiotica peirceană, mai jos Modalitatea și Modificarea Fotografiilor O problemă care se referă la orice discuție contemporană despre fotografie este aceea că multe fotografii din sfera publică au fost modificate În timp ce fotografiile au fost întotdeauna deschise manipulării, tehnologia digitală actuală a făcut procesul ieftin, rapid și foarte ușor Acum este o rutină chiar și pentru fotografi amatori să schimbe elementele și caracteristicile imaginilor sau să facă imaginile mai stilizate sau mai artistice Modalitatea, un concept extras direct din lingvistică și desfășurat în semiotica socială anglo-australiană pentru a descrie repertoriul disponibil de alegeri semiotice pentru niveluri de angajament sau adevăr, poate ajuta la analiza modificării fotografiilor Începând cu un exemplu lingvistic, luați în considerare următoarele două afirmații: Este posibil să fie în casă Este sigur că este în casă Prima dintre aceste afirmații are o modalitate mai mică decât a doua: există mai puțină certitudine Prin urmare, o reprezentare care exprimă o modalitate înaltă pretinde să reprezinte îndeaproape I Interpretare ceea ce ne-am aștepta să găsim în lumea reală Modalitatea poate fi exprimată și prin atitudini Putem vedea asta într-un comentariu de genul făcut de un politician: Unii cred că națiunea noastră nu ar trebui să fie mândră de steagul său Aici vorbitorul folosește „gândește” pentru a reduce certitudinea unui anumit punct de vedere și pentru a crește modalitatea proprie Privind la ceea ce este redus în mod – scos, lăsat sau accentuat, prin urmare, ne permite să dezvăluim ceva despre ideologia acelei reprezentări, inclusiv despre fotografia (Hodge și Kress ) În loc de cuvinte precum „posibil” sau „s-ar putea”, există modalități vizuale prin care adevărul vizual poate fi redus sau îmbunătățit (Hodge și Kress ; Kress și Van Leeuwen ) Gândiți-vă la modul în care calitățile unei imagini ar putea fi diferite de ceea ce am fi știut dacă am fi fost la o scenă pentru a fi martori Comparăm ceea ce vedem în fotografie cu standardul a ceea ce Kress și Van Leeuwen ( ) numesc „modalitate naturală” Acești autori oferă o listă de indicii de modalitate vizuală pe care le putem folosi pentru a examina cu atenție o imagine Acestea ne pot atrage atenția asupra tipului de abateri de la modalitatea naturalistă pe care le putem găsi în fotografii Un mod în care o fotografie pare diferită de o scenă asistată este în termeni de articulare a detaliilor Există o articulare diferită a detaliilor între o fotografie și un desen grosier al unei persoane, de exemplu Pe o fotografie putem vedea toate detaliile pielii, părului și felul în care lumina joacă pe piele pentru a scoate în evidență contururile, ridurile și petele Pe un desen cu linii, aceste caracteristici vor fi reduse la linii de bază Deci, aceasta este o diferență ușor de identificat de modalitate Cu toate acestea, multe fotografii pe care le vedem acum cu oameni în mass-media și chiar și cele pe care le-am putea vedea cu prietenii noștri pe site-urile lor de socializare au fost manipulate digital pentru a îndepărta petele sau ridurile de pe piele sau pentru a albi culoarea dinților și a ochilor În acest caz, vedem mai puțină articulare a detaliilor decât am fi văzut dacă am fi fost la locul fotografiei Prin urmare, modalitatea este coborâtă și, prin urmare, adevărul vizual este și el coborât Persoana pare „mai puțin reală”, în special pentru cei care nu au fost martori ai scenei La celălalt capăt al scalei, detaliile pot fi îmbunătățite prin utilizarea fotografiilor apropiate, a luminii și a contrastului Acest lucru creează un efect documentar, un sentiment de realism crud Acolo unde modalitatea este crescută în acest fel, imaginile devin „mai mult decât reale” Kress și Van Leeuwen ( ) susțin că în astfel de cazuri putem numi aceasta o „modalitate senzorială” mai degrabă decât o modalitate a adevărului În figurile și de mai sus, putem observa că pielea modelelor a fost reprezentată cu articulație coborâtă a detaliului Nu așa i-am fi văzut, dacă am fi fost acolo Prin urmare, acești oameni sunt simplificați și idealizați Nu sunt persoane reale; în schimb sunt făcute generice și idealizate prin reducerea articulării detaliilor Această înmuiere a fețelor și a trupurilor are efectul opus reprezentării documentare Aceleași întrebări pot fi puse și pentru fundalul fotografiilor Deci, am putea găsi lucruri reprezentate (i) în mare măsură cu fidelitate față de ceea ce am fi asistat dacă am fi fost la fața locului; (ii) cu modalitatea coborâtă; sau (iii) cu o modalitate sporită În Figura , sala de clasă este foarte ușor neclară În Figura , fundalul și biroul aproape fuzionează într-unul singur Efectul aici este idealizarea și decontextualizarea Acolo unde fundalul este filmat în mod naturalist, avem tendința de a presupune că decorul este documentat, că nu doar participanții sunt importanți, ci și Semiotica timp și loc În aceste tipuri de imagini în care fundalurile sunt ușor neclare și lipsite de focalizare, acest lucru tinde să pună în prim plan participanții și face ca aceste setări să „reprezinte” sau să înlocuiască calități sau evenimente, mai degrabă decât să documenteze fapte Ca și în cazul subiectului fotografiei, detaliile decorului pot fi îmbunătățite sau modificate pentru a da un efect senzorial sau pot fi reduse la nivelul unei schițe În fotografii și compoziții vizuale, cum ar fi grafice și reclame în ziare și știri de televiziune, este interesant de verificat unde modalitatea a fost redusă și îmbunătățită Adesea, în reclame găsim bărbați, femei și copii idealizați în setări simplificate, dar cu produsul afișat în dimensiuni mari, cu detalii îmbunătățite și modalități senzoriale Un dispozitiv obișnuit, chiar și în software-ul pentru amatori, care este oferit gratuit persoanelor care cumpără computere, tablete și smartphone-uri, ajustează modul de iluminare și umbre în fotografii Dacă ne uităm la Figura , putem vedea că există două surse principale de lumină Pe turbinele eoliene, umbra este în fața turnurilor Cu toate acestea, băiatul este bine luminat din ambele părți În Figura , putem vedea o mică umbră în dreapta profesorului Cu toate acestea, în afară de aceasta, scena este saturată de iluminare tastată Acest lucru aduce o luminozitate strălucitoare scenei care comunică o calitate de vis sau spirituală Iluminarea tastelor înalte din Figura pare să nu aibă o sursă identificabilă și saturează scena, astfel încât sticlele să strălucească Este posibil ca acest tip de iluminare să nu fi fost în scenă, așa cum a fost văzută Deci, modalitatea este ajustată deoarece, metaforic, luminozitatea este asociată cu adevărul, cunoașterea și optimismul, spre deosebire de întuneric și umbră, care sunt asociate cu misterul, ascunderea și stările de spirit mai sumbre În mod clar, toate imaginile noastre de reciclare favorizează conotații pozitive Ne putem imagina un alt tip de imagine a reciclării care a reprezentat forțele mai întunecate ale capitalismului de consum la locul de muncă În cele din urmă, modalitatea poate fi modificată în ceea ce privește calitatea culorii și gama Culorile aplatizate au o modalitate simplificată deoarece nu posedă jocul normal de lumină asupra lor creat prin căderea pe pliuri din material și forme diferite Acest efect a devenit o caracteristică standard a lumii de a se simți bine prezentate în fotografiile pentru publicitate, materiale promoționale și reviste de stil de viață, iar acest lucru îl vedem clar în figurile , și Dacă jocul de lumină pe o suprafață este exagerat, există tendința de a se documenta, dezvăluind detalii minore și pete (așa cum cu siguranță nu sunt în figurile - de aici) Culorile saturate, în plus, tind să fie asociate cu temperatura emoțională și exuberanța și pot fi folosite pentru a crea o stare de distracție și vitalitate Culorile mai atenuate, previzibil, tind să fie asociate cu dispoziții mai rezervate și mai blânde În toate imaginile vedem în principal combinații de culori dezactivate care sugerează dispoziții dezactivate, cum ar fi culorile îmbrăcămintei profesorului și o mare parte din decorul din Figura Dar, în fiecare, găsim și una sau două culori saturate interesante În Figura , găsim că puloverul fetei este de un roșu intens saturat, la fel ca portocaliul pixurilor ținute de fete și al coșului de reciclare: culorile decolorate reprezintă latura mai serioasă și spirituală a reciclării (uniunea morală cu planeta) iar culorile saturate înseamnă că reciclarea este distractivă și cu siguranță nu plictisitoare Putem indica un alt rezultat al acestor tipuri de decontextualizare și scădere a modalității Ceea ce am descoperit până acum este că acestor imagini le lipsește ceea ce Barthes ar numi „exces denotativ” Potrivit lui Barthes ( a), deoarece fotografiile reproduc realitatea, ele au o „bogăție inefabilă” de detalii Aceasta înseamnă că, indiferent de sensul conotat al fotografiei, aceasta va conține o mulțime de detalii care sunt „acolo”, care nu servesc niciunui scop special de a reprezenta un eveniment sau calitate sau idee, ci sunt un I Interpretare contribuție la ceea ce Barthes ( ) a numit și „efectul realității” În imaginile pe care le-am analizat în acest capitol, acest detaliu realist a fost eliminat În aceste imagini, concepute pentru a marca reciclarea ca o inițiativă morală individuală, astfel de detalii ar fi doar o piedică Astfel, există o mișcare de departe de modalitatea naturalistă În ciuda afirmației comune că camera nu minte niciodată, aceasta nu ar trebui să fie o caracteristică surprinzătoare a fotografiei Kress și Van Leeuwen ( ) au subliniat că „adevărul naturalist” nu este singurul criteriu pentru veridicitatea imaginilor Mai sunt două criterii În primul rând, în cazul diagramelor științifice, ne așteptăm să fie veridice, dar nu în sensul că arată ca ceea ce reprezintă Aici adevărul are de-a face cu reprezentarea corectă a caracteristicilor cheie necesare în reprezentare Ca atare, diagramele pot reprezenta mai fidel funcționarea corpului, de exemplu, decât o fotografie detaliată În al doilea rând, veridicitatea poate fi mai mult despre rezonanța emoțională - nu „adevărul naturalist”, ci „adevărul senzorial” Aceasta este o observație comună făcută despre picturi, dar „modalitatea senzorială” se aplică și fotografiilor, așa cum am văzut de-a lungul discuției noastre Ceea ce găsim în imaginile de reciclare, cu eliminarea lor a „elementelor inutile”, este o mișcare către „adevărul senzorial” În figurile și , găsim obiecte străine omise și adăugarea de lumină saturată moale, culoare îmbunătățită etc Procedând astfel, aceste imagini s-au îndepărtat de adevărul naturalist, empiric, dar în același timp sunt folosite pentru a transmite informații, idei și atitudini despre o realitate empirică Semiotica peirceană, emoția și starea fotografiei Până acum, am supus patru fotografii unei „lecturi îndeaproape”, identificând ceea ce rămâne în afara imaginilor specifice și prezentând un inventar prin care am putea face inferențe generalizate despre obiceiurile culturale pe care le invocă fotografiile din sfera publică și despre „mit” pe care le mențin După cum am văzut, acest tip de semiotică, în special varietatea barthesiană, a devenit, într-o oarecare măsură, mainstream Lacul contemporan este capabil să dezvăluie „mitul” în cultură și, uneori, este în gardă împotriva lui Fără îndoială, așa cum demonstrează expunerea „mitului”, societatea capitalistă a limitat în mod obișnuit opțiunile disponibile cetățenilor săi, prezentând o gamă de opțiuni care nu fac decât să-și întărească și să-și extindă propriile interese, prezentând aceste opțiuni drept alegerea adevărată, nelimitată În mod previzibil, acesta este cazul modurilor de reprezentare, inclusiv fotografia Totuși, un dezavantaj al abordărilor prezentate până acum este că acestea sunt concentrate în mare măsură pe tehnicile care sunt utilizate în fotografie în sfera comercială pentru a promova tipuri specifice de răspunsuri și lecturi În mod clar, menținerea acestui focus este o sarcină importantă, chiar și cu riscul de a cădea într-o viziune asupra lumii dominată de fricile paranoice de manipulare; dar istoria semioticii dezvăluie că mai este de lucru Într-adevăr, semiologul arhicultural, Barthes ( c) însuși, a recunoscut că munca reală care trebuie făcută implică interogarea semnelor de pretutindeni Acolo unde semiotica artefactelor culturale, cum ar fi fotografiile, s-a bazat cândva pe proiecția lui Saussure ( , p ) a unui studiu de semne pe care l-a numit „semiologie” și concentrându-se exclusiv pe semnele umane (în special pe cele rezultate din „limbaj”), semiotica a fost, de asemenea, condusă printr-o tradiţie cu o sferă mult mai largă Acesta din urmă este asociat cu aproape-contemporanul lui Saussure, filozoful și logicianul american, Charles Sanders Peirce (vezi și Semiotica Capitolul din acest volum) Deși opera lui Peirce este voluminoasă, bogată și variată, este clar că unele dintre ideile sale cheie indică o abordare a semnificației care, parțial pentru că aplicațiile sale sunt încă nedezvoltate, este încă departe de a deveni mainstream și are astfel puterea de a oferi noi perspective Cel mai important, semnele dintr-un fenomen cultural precum fotografia sunt reformulate pentru a facilita înțelegerea lor nu doar ca construcții instrumentale, ci ca rețele care sunt în străinătate în natură ca întreg și în mare măsură inevitabile O întrebare pe care și-o pune Peirce se referă la însuși statutul fotografiei și se referă îndeaproape la ceea ce am argumentat aici Este important să știm că Peirce era preocupat de nenumăratele funcții de semne distribuite în univers și nu motivat de credința că înțelegerea semnificației ar putea fi pur și simplu o chestiune de extrapolare din fenomenul uman exclusiv și specific al limbajului În acest scop, el a dezvăluit că au fost găsite cel puțin de funcții semn (CP — acesta este modul savant de a se referi la Collect Papers de Peirce — Peirce - ) Mai ușor de gestionat este decalogul lui Peirce, un sistem de semne pe trei niveluri care funcționează în funcție de interacțiunea calităților lor formale și de referința lor la categorizarea universului lui Peirce (CP ) Unii savanți au fost tentați să se concentreze pe doar trei dintre semnele din decalogul lui Peirce (vezi Jakobson ; Wollen ; pentru o critică, vezi Cobley ) deoarece par să corespundă cel mai îndeaproape semnelor lingvistice cunoscute Acestea sunt ceea ce Peirce numește icoane, indici și simboluri: primul împărtășește calități cu ceea ce înfățișează (uneori luat ca „asemănare”); al doilea este forțat să existe, într-o relație cauzală, de ceea ce se referă; a treia nu are nicio relație de forțare sau asemănare cu obiectul său, ci funcționează, în schimb, prin convenție Într-un mod simplu, se poate vedea cum ar putea funcționa acest lucru, deoarece Peirce însuși (EP : , - acesta este modul savant de a se referi la The Essential Peirce în două volume) sugerează că fotografiile sunt, în principal, indici - adică ele sunt forțați să înțeleagă prin apropierea de obiectul lor și configurația care se află în fața camerei Aceasta este, în mare măsură, poziția pe care am avut-o pe fotografie în acest capitol: că semnele fotografice – care sunt, după cum spune Peirce, în virtutea faptului că sunt semne, întotdeauna pentru cineva sau ceva – sunt făcute să însemne anumite lucruri și nu altele prin fotografia proces Cu toate acestea, există, de asemenea, un argument puternic conform căruia poziția Peirceană evidențiază natura iconică a fotografiilor, puterea lor puternică de a semăna cu ceea ce este fotografiat (vezi Sonesson ; Winston și Tsang ) În discuția noastră despre modalități, de mai sus, am subliniat deja importanța gradelor de asemănare Cu toate acestea, Peirce este, de asemenea, preocupat de elementul simbolic al imaginilor, unde simbolurile constau într-o relație convențională între semn și obiect, primul reprezentând altceva conform convenției, dar uneori, ca rezultat al acestei convenții, reprezintă tipuri generale de persoane , evenimente, idei și atitudini În mod strict, acesta este un fel de relație pe care Peirce a numit-o Tip (CP ), în care privirea la ceea ce, să zicem, imaginea femeii din Figura se referă exact, nu are sens, dar a privi la ce se referă imaginea într-un modul general (ce atitudine, eveniment, idee o încapsulează) Aceasta este ceea ce am fost obligați să facem, în mare măsură, în analiza de mai sus Deși aceste dezbateri despre terminologie capătă importanță pentru cei interesați de frumusețile semioticii peirceene, ele sunt relativ necontroversate dincolo de argumentul tehnic și par, la prima vedere, a fi insuficient orientate politic pentru a putea expune încă mai multe straturi la fotografie sau pentru a oferi lecturi apropiate care dezvăluie noi perspective Cu toate acestea, apar și alte probleme Pentru Peirce, natura triadică a semnificației sau semiozei este axiomatică: implică un semn, un obiect și ceea ce el numește interpretant I Interpretare (EP ), acesta din urmă fiind acel proces prin care se efectuează relația semn/obiect (de exemplu, privind peretele atunci când cineva arată spre el recunoaște că se pune în aplicare un semn) și, de asemenea, semnul ulterior care rezultă (când cineva privește perete și vede toate lucrurile de pe el) Fotografia este, prin urmare, un blocaj al procesului în curs de semioză – într-o oarecare măsură, liniștea ei oprește semnele să devină mai multe semne și face ca interpretantul să fie stabil, deși actul interpretului în timp ce se uită prin semnele din fotografie ( gazonul, laptopul, planta) vor produce indicații pentru semioză în legătură cu fotografia Un influent savant peircean, Umberto Eco ( , p ), sugerează că este imposibil să se considere comunicarea vizuală, ca în fotografii, ca având de-a face cu semne; comunicarea vizuală este, mai degrabă, să se ocupe de texte Ceea ce este primit de spectatori, după cum sugerase Barthes, este o serie de semne care nu pot fi niciodată cu adevărat singularizate în felul în care le-am făcut în analizele de mai sus, deoarece ele interacționează mereu între ele și în configurații multiple pe măsură ce sunt primite de către spectator În Figura , am încercat să subliniem că există o relație între băiat și turbinele eoliene, o relație care dezvăluie imperative politice particulare Cu toate acestea, chestiunea este poate mai serioasă decât am afirmat, deoarece fotografia nu fixează doar „băiatul” și „turbina” într-o relație, ci, pentru privitor, este deja „un băiat-și-o-turbină ” Cu siguranță le putem separa pe cele două în analiză și le putem pune din nou împreună pentru a arăta cum se face acest lucru și ce consecințe apar Putem avea în vedere și reprezentări alternative Cu toate acestea, relațiile pe care le vedem în fotografii, cu diferitele lor grade de iconicitate, indexicalitate și simbolism, au un grad de fixitate pe care este puțin probabil să-l clinteze doar critica analitică ocazională În linii mari, există două motive relevate de semiotica peirceană cu privire la motivul pentru care imaginile fotografice sunt atât de puternice și adesea înrădăcinate În primul rând, Peirce a susținut că munca interpretantului – stabilirea relației dintre semn și obiect plus găsirea unui alt semn – este locul formării obiceiurilor (CP ) Este locul în care relațiile semnelor sunt puse în mod constant în mișcare sau puse pe o anumită cale Pentru Peirce, oriunde apare semioza, în întreaga lume naturală, există așadar o „ten-dency de a lua obiceiuri”, un fapt care a fost urmărit în special de biosemiotică (vezi Hoffmeyer ) Tipurile de semne pe care le vedem în fotografii și tipurile de practici de lectură care sunt încurajate de modurile și strategiile pe care le-am discutat mai sus nu au parte doar de tehnicile locale de țintire sau de manipulare a spectatorilor, ci, în schimb, constau, în parte, de obiceiuri adânc înrădăcinate care sunt greu de schimbat Pentru animalul uman, este greu de interpretat zâmbetele din Figura ca fiind ceva mai puțin decât plin de bună dispoziție și încurajatoare Este dificil să vezi ipostaza bărbatului din Figura ca fiind agresivă și furiosă Lumina din toate cele patru imagini nu poate fi interpretată ca sumbră sau apăsătoare Există numeroase alte cazuri în aceste fotografii, dintre care multe le-am discutat, în care mișcarea semiozei este întreruptă sau dirijată în anumite moduri obișnuite, împovărând imaginile cu sarcina de a reprezenta atitudini, evenimente și idei Sarcina care se dezvoltă pentru semiotică este de a sorta ce elemente ale fotografiilor prezintă tehnici, strategii și tropi care pot fi expuse și răsturnate și care elemente ale fotografiilor sunt constituite din obiceiuri (la cititorul și producătorul fotografiei) care sunt greu de răsturnat și, în cel mai bun caz, ar fi redistribuit Este posibil ca această lucrare să fie realizată într-o alianță a semioticii și a fratelui vitreg, știința cognitivă Semiotica O problemă cheie a obiceiurilor, ceea ce este clar în cazul fotografiilor pe care am ales să le analizăm, este că acestea nu sunt doar simple răsfățuri cerebrale, ci legate de acțiuni Peirce (EP , p ) a sugerat că Dacă există o unitate între senzațiile noastre care nu are nicio referire la felul în care vom acționa cu o anumită ocazie, cum ar fi atunci când ascultăm o piesă muzicală, de ce nu o numim gândire Pentru a-i dezvolta sensul, trebuie, prin urmare, pur și simplu să stabilim ce obiceiuri produce, pentru că ceea ce înseamnă un lucru este pur și simplu ce obicei implică Care este, deci, relația dintre ceea ce am analizat în aceste fotografii și ceea ce facem? Ne încurajează aceste fotografii să reciclăm? Obiceiurile de lectură care sunt promovate aici se cristalizează în acțiunea de îngrijire sporită a mediului? Sau, aceste fotografii, cu dispozitivele lor caracteristice, promovează un sentiment de bine în legătură cu reciclarea existentă sau care va fi inițiată în curând? Modul în care fotografiile funcționează pentru a elimina aspectele mai supărătoare, mai murdare și mai greu de implementat ale îngrijirii mediului pe care le-am observat, sugerează că un obicei de bunăstare este ținta lor Vom reveni la aceasta, în scurt timp, după o scurtă considerație a emoției invocate de semioză Al doilea motiv dezvăluit de semiotica peirceană cu privire la motivul pentru care imaginile fotografice sunt atât de puternice și adesea înrădăcinate este de a face cu emoțiile care apar din utilizarea semnelor și citirea semnelor Am discutat câteva dintre elementele puternice ale acestor patru fotografii, cum ar fi culoarea, iluminarea, proximitatea și așa mai departe Cu toate acestea, am avut tendința de a citi semnificațiile acestor elemente în termeni de coordonate culturale adesea tranzitorii, mutabile, de exemplu, că culorile primare sunt copilărești Cu toate acestea, o descoperire crucială atât a neurologiei, cât și a științei cognitive în ultimii de ani, care a alimentat semiotica, este aceea că procesele emoționale nu sunt izolate de procesele raționale în constituția umană (vezi, de exemplu, Damasio ) Culorile primare pot fi „copil”, dar acest lucru nu înseamnă că vor semnifica „copil” sau o conotație asociată pentru spectatorul adult; în multe cazuri, acele culori pot, în schimb, să atingă aspectul „copil” al emoțiilor cititorului Semiotica de stil vechi procedează adesea ca și cum raționalul-cultural ar fi autonom, dând impresia că utilizatorii de semne pot crea instrumental conotații culturale, iar analistii de semne le pot deconstrui direct Din ce în ce mai mult, „turnirea afectivă” (Wulff ; Harding și Pribram ; Gregg și Siegworth ) a sugerat că emoțiile sunt greu de evitat Semiotica peirceană implică același lucru Deși, așa cum am văzut, decalogul lui Peirce prezintă trei semne „în relație cu obiectele lor” (Secundness) — icoană, index, simbol —, prezintă și semne „în raport cu proiecția sau obiceiul” (Thirdness) — rema, dicent, argument — și, cel mai important, în contextul actual, semne „în raport cu posibilele calități” (Primitatea) care ar putea fi semnificate — qualisign, insign, legisign Acestea operează, potrivit lui Peirce, într-o combinație de relații triadice (care nu pot fi discutate pe larg aici) despre care Sheriff ( ) a arătat, în raport cu literatura, conține un număr limitat de semne care pot fi lingvistice și toate care au o bază în calităţi (Firstness) Pe scurt, semnele – sau, mai exact, textele – sunt atrase, în diferite grade, în direcții emoționale, către calitățile care stau la baza lor cu care oamenii au o relație care nu este scăpată și nici nu poate fi pe deplin compartimentată În timp ce Eco a sugerat că fotografiile sunt întotdeauna texte, el a insistat totuși ( , p ) că imaginile reprezintă ceva care este considerat a fi absent până acum În cazul celor patru fotografii în discuție, ceea ce lipsește până acum nu este așa I Interpretare multă „reciclare” dar componenta emoțională a sarcinii care, în cazul fotografiilor în discuție, apare într-o formă sever trunchiată Nu este neadevărat că reciclarea ar putea oferi bucurie mai mult decât este neadevărat că emoția bucuriei este experimentată de oameni Mai mult, aspectul puternic iconic al fotografiilor este orientat tocmai către calitățile (Primitatea) – culoarea, lumina – care există în lume, care pot fi identice, asemănătoare și îmbunătățite în fotografii și sunt baza pentru emoții Emoția și calitatea sunt, așadar, parte integrantă a semiozei și, din cauza rolului puternic iconic al fotografiilor, trebuie să fie în prim-plan Semiotica și fotografia au avut o relație specială pentru că fotografiile, ca semnele, sunt întotdeauna produse pentru cineva și în actul de a face o fotografie există întotdeauna o complicație a realității care presupune ca o fotografie este mai degrabă o re-prezentare decât o simplă prezentare Ca atare, fotografia necesită citire pe lângă consum Cu toate acestea, lectura sau analiza semiotică a avut imperative diferite pe măsură ce s-a dezvoltat Acolo unde a rămas important să recunoaștem modul în care alegerea semnelor și sistemul ideologic încadrează atât utilizările fotografiei, trebuie dezlegat tot mai mult caracterul uneori intratable al sistemelor naturale, emoțiile adânc înrădăcinate și obiceiurile prezente în fotografii Pentru analiză, aceasta înseamnă că o sarcină centrală în înțelegerea fotografiilor va fi de a determina ce acțiuni ar putea rezulta din configurațiile emoționale care apar în ele și sunt înregistrate de cititor Acest lucru îl va implica pe analist într-o evaluare a calităților și dorințelor importante pentru telespectatori și care sunt superficiale În fotografiile pe care le-am discutat, uniunea fericită cu Pământul pe care par să o promoveze se dezvăluie a fi un scop destul de îndepărtat după analiză În cele din urmă, întrebarea trebuie să se refere dacă ne simțim fericiți și confortabil cu aceste fotografii, ca analiști și consumatori ai acestora, în măsura în care credem că vor promova orice acțiune Ar trebui să raportăm, deci, că sunt puține șanse ca aceste fotografii să aibă legătură cu modul în care vom acționa cu o anumită ocazie Referințe Barthes, R ( ) Elemente de semiologie (trad A Lavers și C Smith) Londra: Cape Barthes, R ( ) Mitologii (trad A Lavers) Londra: Paladin Barthes, R ( a) Image Music Text (Ed și trad S Heath) Londra: Fontana Barthes, R ( b) Mesajul fotografic În: Text Music Image (Ed și trad S Heath), - Londra: Fontana Barthes, R ( c) Schimbați obiectul în sine În: Text Music Image (Ed și trad S Heath), - Londra: Fontana Barthes, R ( ) Efectul de realitate În: The Rustle of Language (trad R Howard), - Berkeley, CA: University of California Press Cobley, P ( ) Semioetică, voluntarism și antiumanism Noi formații : - Cobley, P și Randviir, A ( ) Ce este sociosemiotica? Sociosemiotica Numărul dublu special al Semiotica ( - ): - Cobley, P ( ) Peirce și semiotica contemporană În: The Bloomsbury Companion to Peircean Semiotics (ed T Jappy) Londra: Bloomsbury Cottle, S ( ) Știri TV, voci profane și vizualizarea riscurilor de mediu În: Environmental Risks and the Media (ed S Allan, B Adam și C Carter), - Londra: Routledge Semiotica Damasio, A ( ) Eroarea lui Descartes: emoția, rațiunea și creierul uman Harmondsworth: Pinguin de Saussure, F ( [ ]) Curs de Lingvistică generală (trad R Harris) Londra: Duckworth Eco, U ( ) O teorie a semioticii Bloomington IN: Indiana University Press Frank, T ( ) Cucerirea coolului: cultura de afaceri, contracultură și creșterea consumerismului la mod Chicago: University of Chicago Press Gregg, M și Siegworth, GJ ( ) Cititorul Teoria Afectului Durham, NC: Duke University Press Harding, J și Pribram, ED (eds ) ( ) Emoții: un cititor de studii culturale Londra: Routledge Hodge, R şi Kress, G ( ) Limbă și ideologie Londra: Routledge Hodge, R şi Kress, G ( ) Semiotica socială Cambridge: Polity Press Hoffmeyer, J ( ) Biosemiotica: o examinare a semnelor vieții și a vieții semnelor Scranton, NJ: University of Scranton Press Jakobson, R ( ) Căutarea esenței limbajului În: On Language (ed LR Waugh și M Monville-Burston), - Cambridge, MA: Harvard University Press Kress, G şi Van Leeuwen, T ( ) ReadingImages: Gramatica designului vizual Londra: Routledge Machin, D ( ) Introducere în analiza multimodală Londra: Arnold Machin, D și Van Leeuwen, T ( ) Jocurile pe computer ca discurs politic: cazul lui Black Hawk Down Journal of Language and Politics ( ): - Peirce, CS ( - ) Lucrări adunate, vol - , , (ed C Hartshorne, P Weiss și AW Burks) Cambridge, MA: Harvard University Press Peirce, CS ( ) The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings Vol ( - ) (ed N Houser şi C Kloesel) Bloomington, IN: Indiana University Press Peirce, CS ( ) The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings Vol ( - ) (ed Peirce Edition Project) Bloomington, IN: Indiana University Press Sheriff, JK ( ) Soarta sensului: Charles Peirce, Structuralism and Literature Princeton, NJ: Princeton University Press Sonesson, G ( ) Concepte picturale: anchete asupra patrimoniului semiotic și relevanța acestuia pentru analiza lumii vizuale Lund: ARIS/Lund University Press Tagg, J ( ) Povara reprezentării: eseuri despre fotografii și istorii Londra: Macmillan Urry, J ( ) Privirea turistului și mediul înconjurător Teorie, cultură și societate ( ): - Van Leeuwen, T ( ) Reprezentarea actorilor sociali În: Texte și practici: lecturi în analiza critică a discursului (ed CR Caldas Coulthard și M Coulthard), - Londra: Routledge Van Leeuwen, T ( ) Prezentarea semioticii sociale Londra: Routledge Williams, R ( ) Țara și Orașul Londra: Chatto & Windus Winston, B și Tsang, H ( ) Subiectul și indexicalitatea fotografiei Subiectivitatea, Special Issue of Semiotica ( - ): - Wollen, P ( ) Semne și semnificații în cinema Londra: BFI Wulff, H ( ) Emoțiile: un cititor cultural Oxford: Berg I Interpretare Lectură suplimentară Barthes, R ( ) Mitologii (trad A Lavers) Londra: Paladin Expunerea clasică a unei teorii semiologice a mitului Barthes, R ( ) Image Music Text (Ed și trad S Heath) Londra: Fontana Conține eseuri cheie despre fotografie și, de asemenea, „Schimbați obiectul în sine”, care oferă motive pentru închiderea proiectului de critică a mitului Cobley, P ( ) Companionul Routledge la semiotică London: Routledge O prezentare generală a domeniului, care conține eseuri lungi de la semioticienii contemporani și un dicționar mare de termeni Kress, G şi Van Leeuwen, T ( ) ReadingImages: Gramatica designului vizual Londra: Routledge Declarație majoră a semioticii sociale a comunicării vizuale, mult citată de savanți, dar foarte accesibilă Machin, D ( ) Introducere în analiza multimodală Londra: Arnold O introducere în multimodalitate, dar oferă și o critică a unora dintre ipotezele făcute că imaginile pot fi tratate în același mod ca și limbajul Peirce, CS ( ) Logica ca semiotică: teoria semnelor În: Philosophical Writings of Peirce (ed J Buchler), - New York: Dover O expunere abordabilă a teoriei semnelor Peirce, CS ( ) Ce este un semn? În: The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings Volume ( - ) (ed Peirce Edition Project) Bloomington, IN: Indiana University Press Împreună cu „Scrisori către Lady Welby” (de asemenea, în acest volum) și „Logica ca semiotică”, aceasta este cea mai accesibilă expunere a teoriei semnelor a lui Peirce Sonesson, G ( ) Concepte picturale: anchete asupra patrimoniului semiotic și relevanța acestuia pentru analiza lumii vizuale Lund: ARIS/Lund University Press Privire de ansamblu cuprinzătoare și erudită a abordărilor semiotice ale comunicării vizuale cu discuții de specialitate despre Peirce van Leeuwen, T ( ) Prezentarea semioticii sociale: un manual introductiv Londra: Routledge O bună privire de ansamblu asupra semioticii sociale anglo-australiene Winston, B și Tsang, H ( ) Subiectul și indexicalitatea fotografiei Subiectivitatea Număr special al Semiotica ( - ): - Un articol iluminator care, informat de Peirce, ia în discuție Wollen în ceea ce privește comunicarea vizuală și pune sub semnul întrebării reprezentarea documentarului O cultură a textelor Matthew Lindsey Semnele „naturii” Pentru a înțelege modul în care discursul fotografic se conectează la cultura noastră, trebuie mai întâi să luăm în considerare concepția fotografiei Fotografia este un mediu care este recunoscut pe scară largă ca având multiple încarnări gestatorii, mai degrabă decât emanând dintr-o paradigmă filozofică sau tehnologică singulară Într-adevăr, fizica fotografiei (principiile luminii care trece printr-o deschidere proiectând o imagine într-o cameră întunecată) a precedat fixarea unei imagini cu aproape o mie de ani Tehnologia a fost utilizată în multe forme diferite, în principal pentru a ajuta procesul de pictură (Hockney ) în această perioadă intermediară Cu toate acestea, nașterea fotografiei, ca mediu pe care recunoaștem lipsa intervenției mâinii în care obiectele se înscriu, este cea care oferă baza pentru o mare parte a discursului fotografic de astăzi După o perioadă de gestație atât de lungă, mediul s-a materializat printr-o coalescență de tehnologii fotografice disparate, care au apărut pe ambele maluri ale Canalului Mânecii (Batchen ) Niépce, Bayard, Daguerre și Talbot sunt toate nume sinonime cu invenția fotografiei Dacă luăm în considerare contribuția WHF Talbot la înființarea mediului, ar putea să merite să luăm în considerare interesele sale eclectice Talbot a fost un om de știință, politician, artist frustrat și filantrop Fotografia este adesea privită ca o ciocnire între știință și artă, astfel încât interesele lui Talbot l-au condus la căutarea lui de a repara o imagine Această dualitate este cea care a modelat și a influențat atât de puternic discursul fotografic Însuși cuvântul „fotografie”, inventat de omul de știință John Herschel, care a contribuit, pare să conțină opoziție diametrală „Foto” însemnând lumină, un fenomen natural a cărui natură încercăm să o înțelegem prin știința optică, este juxtapusă cu o derivație a „graphis”, cuvântul grecesc pentru scriere, o activitate culturală care, ca formă fixă de comunicare, a oferit artefacte pentru mii de oameni de ani Interesul nostru pentru fotografie provine din capacitatea de a vedea lumea diferit și dezvoltăm fascinație pentru imaginea latentă Să admitem că acestea sunt câteva dintre calitățile sale atractive de bază, suntem într-adevăr atrași de lumină Cu toate acestea, pentru a înțelege aceste raze refractate și pentru a le valorifica puterea, fără să vrea sau nu, este nevoie de o perie de știință Cu toții experimentăm acest lucru atunci când încercăm prima noastră aventură fotografică, captarea conștientă a unei imagini latente Prin urmare, oricât de mult suntem atrași de lumină pentru farmecul ei eteric inexplicabil, „fotografie” conține o implicare cu știința În egală măsură, când ne gândim cum A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Interpretare fotografiile noastre sau ale altora sunt interpretate și înțelese, este imperativ să luăm în considerare „graphis” Dacă „fotografie” ne atrage prin încântare primordială poate înnăscută, atunci „graphis” ia în considerare contextul cultural și sensul imaginii și, după cum sugerează etimologia ei, este adesea preocupat de text Procesul de fotografiere conține marcarea pe un substrat predeterminat, trădând deja asocierile sale culturale cu limbajul În fotografie sunt înrădăcinate valori culturale atât de natură științifică, cât și lingvistică înainte ca aceasta să producă o fotografie Pentru ca discursul fotografic să funcționeze, este necesar să se respecte codurile și convențiile folosite de majoritatea celorlalte discipline Limba, vorbită, dar mai ales scrisă, este fundamentul unei entente cordiale pentru orice disciplină Acest capitol explorează conceptele cheie de context și text, esențiale pentru discursul fotografic, și modul în care într-o cultură „scripto-vizuală” (Burgin , p ), textul este utilizat pentru a determina sensul atunci când se vizualizează și interpretează fotografii Subiectul fotografiei este adesea confundat cu subiectul fotografiei Fotografiile sunt o fereastră către lume; oferindu-ne posibilitatea de a lua în considerare o gamă largă de subiecte Oricât de departe am putea ajunge în teritorii exotice nefamiliare care ne farmecă curiozitatea naturală prin verosimilitate, ne întoarcem întotdeauna la o lume încadrată mai mult decât realitatea însăși Deoarece fotografiile ne permit să luăm în considerare o gamă largă de subiecte pe care lumea le are de oferit, teoriile care coexistă pentru a constitui teoria fotografică sunt aproape la fel de diverse Fotografia este o legătură Acesta atrage idei din semiotică, psihanaliză, teoria privirii, teoria artei, teoria filmului, filozofie, pentru a numi doar câteva (Elkins ) Diversitatea fotografiei permite ca granițele sale să se schimbe exponențial, deoarece este încă un subiect în curs de dezvoltare Ar fi inutil să încercăm o cercetare topografică a granițelor în expansiune ale fotografiei în acest capitol, dar putem delibera asupra componentelor constitutive care facilitează discursul fotografic și putem lua în considerare câteva întâlniri specifice Indiferent de modul în care cineva încearcă să ridice din umeri de la agendele moderniste, o reevaluare ontologică a mediului este adesea necesară, indiferent de punctul nostru de origine, indiferent de premisele acumulate; ne aflăm în acest spațiu, pe această pagină, nu doar printr-o obsesie pentru activitățile sale culturale, ci ca o feerie primordială cu „natura” ei, o atracție pentru lumină, ne minunăm de imaginea refractată Imitații Înțelegerea imaginilor de către Roland Barthes se bazează pe faptul că acestea sunt copii „Conform unei etimologii antice, cuvântul imagine ar trebui să fie legat de rădăcina imitari” (Barthes a, p ) O imagine fotografică există nu doar ca o inscripție a referentului său (un produs secundar cauzal), ci și ca o descriere a subiectului său, ea compune o imitație a lumii reale Ca copie, Barthes se întreabă dacă imaginea poate „produce sisteme adevărate de semne și nu simple aglutinații de simboluri” (Barthes a, p ) Atât limbajul scris, cât și cel vorbit depind de sintaxa și structurile gramaticale care au fost atribuite în mod arbitrar Chiar și limbajul atomizat păstrează un scop înțeles de obicei; alfabetul este o desemnare culturală paradigmatică pe care o folosim cu ușurință în scopuri taxonomice pentru stocarea și regăsirea informațiilor În egală măsură, poartă funcția sintagmatică ca blocuri de construcție pentru a construi cuvinte și, în cele din urmă, propoziții Imaginile, așa cum sugerează Barthes, fiind copii, nu se aliniază unei culturi pre-desemnate O cultură a textelor sistem Lumea nu se prezintă în mod inerent pentru a fi citită ca o imagine; nu construiește în mod natural un sens vizual clar Orice sens aparent inerent al unei imagini este printr-o intervenție culturală a imaginii Trebuie să căutăm acele imagini sau să încercăm să construim sens prin preselectarea imaginilor printr-o serie de „proceduri de conotație” (Barthes b, p ) sau instrumente fotografice precum încadrarea, focalizarea, sincronizarea etc Cu toate acestea, aceste proceduri sunt încă constrânse prin aspectul imaginii fotografice ca lumea reală replicată Imaginea este în mod natural rezistentă la sens Să întreb „ce este fotografia?” este o propunere redundantă O astfel de cercetare ontologică pare constrânsă de intenția modernistă; redundanța acestei întrebări provine din dispoziția polivalentă a mediumului, cuplată cu multiplele sale instituții și contexte de guvernare Fotografia poate fi întâlnită în multe contexte îndeplinind funcții diferite, continuând tradițiile unei varietăți de genuri Nu există o singură formă de fotografie care să poată fi prevestită mai presus de altele Chiar și imaginea sa de scriere ușoară bazată pe referenți a fost contestată în ultimii ani Lucrări precum seria Transmission: New Remote Views a lui Dan Holdsworth utilizează tehnologia satelitului pentru a crea peisaje care, deși pot fi supuse unui proces de imprimare fotografică, sunt fără îndoială lipsite de legătura indexică cu referentul lor prin care fotografia a fost făcută sinonimă (vezi capitolul) din acest volum) Proiectul lui Holdsworth oferă un articol fotografic lipsit de imaginea fotografică tradițională O implicare cu fotografia are loc printr-o varietate de practici de la profesional la ocazional, de la instituțional la diaristic, de la artistic la comercial Putem considera că fotografia este, fără îndoială, un mediu multiplu Acesta cuprinde o serie de convergențe și divergențe Într-adevăr, având în vedere fizica de bază a fotografiei, convergența este starea sa inerentă Actul de fotografie îndeamnă lumea să convergă către un singur punct geometric, divergând ulterior către un plan receptacular pentru a produce o imagine latentă și, în cele din urmă, artefactele acesteia Timpul și spațiul par a fi reduse la un anumit punct pentru a produce fotografia Fotografia nu poate fi definită doar de o condiție metafizică, discursul ei se bazează pe formațiuni contextuale Fotografia este întâlnită în mod predominant prin intermediul artefactului său principal: fotografia „Discursul este, în sensul cel mai general, contextul enunțului, condițiile care îi constrâng și susțin sensul ” (Sekula , p ) Allan Sekula leagă inextricabil discursul cu sensul Discursul depinde de regimurile stabilite Ea rezidă într-o varietate de contexte instituționale Unde să localizați discursul fotografic este oarecum dificil din cauza ubicuității din ce în ce mai mare a fotografiei Discursurile fotografiei sunt variate și, ca atare, nu se pretează cu ușurință la un tratament care să includă toate formele sale Galeriile, muzeele, ziarele, revistele, cărțile, jurnalele, panourile publicitare, site-urile web sunt adesea enumerate ca medii obișnuite în care imaginea fotografică să locuiască Fotografia se bazează pe aceste contexte pentru a-și permite discursul, așa cum face fotografia Mediul Multiplu Discursul fotografiei este o intersecție care se află între alte discipline Acest lucru nu îl face unic; toate subiectele sunt vaste și au diverse funcții și contexte Cu toate acestea, fotografia, ca și alte subiecte, trebuie privită ca fiind multiplă Rareori o „disciplină” reușește să atragă interese atât de diferite Tehnic, conceptual, academic, I Interpretare abordările comerciale, hobbyiste sunt toate întruchipate în mediu Discursul fotografiei este pe cât de coeziv, pe atât de sporadic Face referire la artă, documentare, modă, publicitate, reportaje și știri Ocupă un spațiu care ar putea fi privit ca o ciocnire de câmpuri Dacă luăm în considerare fotografia ca subiect, este un spectru vast Încorporează diverse idei și concepte, funcții și contexte Fotografia nu aparține unui singur loc; într-adevăr, însăși natura mediului este că este multiplu O parte din ontologia concepută a fotografiei este capacitatea sa de a reproduce imagini Dacă sistemul lui Daguerre ar fi triumfat asupra calotipului lui Talbot, am avea un mediu complet diferit, care produce imagini unice Cu toate acestea, capacitatea mediumului de a se reproduce îi definește oarecum identitatea Criticul cultural Walter Benjamin a celebrat calitățile reproductive ale fotografiei în eseul său fundamental „Operă de artă în epoca reproducerii mecanice” Lipsa „aurei” (Benjamin ), asociată cu opere de artă unice, permite fotografiei să fie un mediu democratic care ajunge la un public larg răspândit Fotografiile sunt adesea considerate poliseme; au capacitatea de a transmite multe sensuri Poate că este mai util să le considerăm polivalente; ele pot lua forme diferite, pot îndeplini funcții diferite și pot fi produse în scopuri diferite Fotografiile sunt întâlnite de o varietate de consumatori diferiți, care au percepții și experiențe la fel de diverse cu privire la domeniul pe care îl locuiesc Prin urmare, atunci când se confruntă cu o reprezentare a lumii, ei vor extrage valori diferite și vor construi semnificații diferite, determinate parțial de experiența lor de a privi fotografii Într-adevăr, fotografiile sunt adesea prezentate în serie, oferind o interpretare care este relațională Însăși natura fotografiei, polivalența, polisemia, serialul ei sugerează un mediu multiplu Ca și în cazul disciplinelor de știință sau istorie, fotografia cuprinde mai multe ramuri care există sub termenul său umbrelă Digitalizarea fotografiilor a creat inițial temeri privind integritatea imaginii foto-grafice și veridicitatea acesteia, punând la îndoială viitorul mediului însuși Acest lucru a determinat o reînviere transmogrificată a mult-atribuitului citat al lui Paul Delaroche „De astăzi pictura este moartă”, care punea întrebări despre viitorul picturii după invenția fotografiei Anii au fost martorii unei anxietate în rândul fotografilor că de data aceasta fotografia a fost cea care avea să sufere o moarte, deoarece atacul inevitabil al imaginilor digitale ar ucide fotografia analogică într-un punct culminant oedipian Ca și în cazul multor anxietăți dinainte de secolul al XXI-lea, acest cataclism nu a avut loc niciodată Fotografia s-ar putea să se fi schimbat și adaptat ca tehnologie la revoluția digitală și codul său binar mai mult decât schimbările tehnologice anterioare, dar în principiu este același mediu de semne luminoase Cu toate acestea, probabil, acolo unde revoluția digitală a avut cel mai mult impact asupra fotografiei este în diseminarea și recepția sa de imagini Rapiditatea cu care fotografiile pot fi produse și vizualizate este ca niciodată O imagine poate călători în cealaltă parte a lumii în câteva secunde, mai degrabă decât în săptămânile trăite de victorieni Această diseminare a fotografiilor este cheia modului în care considerăm contextul, sensul și interpretarea lor Cuvântul diseminare are o rădăcină etimologică – seme – cu cuvântul semantică Prin urmare, actul de a circula sau de a distribui este legat de sensul său Contextul unei fotografii determină, fără îndoială, semnificația acesteia Există trei „R” în fotografie esențiale pentru producerea și diseminarea acesteia Procesul de fotografiere începe cu un referent care este redus și transformat într-o reprezentare care este ulterior duplicată ca reproducere pentru difuzare O cultură a textelor În timp ce fotografia are rolul de a acționa ca o înlocuire directă a referentului său, trebuie să luăm în considerare și starea ei temporală; o reprezentare a trecutului „a fi fost acolo” (Barthes a, p ) care nu trebuie confundat cu „a fi acolo” În egală măsură, este limitată spațial, fotografia, cu toate valorile sale indexice și iconice, nu este cu siguranță „lucru în sine” (Szarkowski ) Discursul fotografiei se bazează pe noțiunea de fotografie În primul rând, permite discursul, generează discuții și, ca atare, poate fi privit drept sânul vital al fotografiei În al doilea rând, formează istoria fotografiei; discursul stabilit al fotografiei se bazează pe artefactele sale Victor Burgin afirmă această idee în eseul său „Looking at Photographs”, când declară „fotografiile sunt texte înscrise în termenii a ceea ce am putea numi „discurs fotografic”” (Burgin a, p ) Luați oricare dintre fotografiile lui Hiroshi Sugimoto din proiectul său „Teatre” care a început la sfârșitul anilor Se consideră că durata de expunere este egală cu durata filmului proiectat Fiecare ecran de cinema apare ca un dreptunghi supraexpus de alb, care nu oferă nicio perspectivă asupra conținutului filmului proiectat Aceste imagini examinează starea fotografiei și, în același timp, reflectă la cea a cinematografiei Ele oferă o intersecție, provocând dezbateri asupra relației fotografiei cu cinematograful și invers Fotografiile ne oferă spațiu pentru a lua în considerare lumea și, în același timp, reprezentarea fotografică Ele sunt condiția prin care întâlnim fotografia, ca spațiu tăcut și încă propozițional pentru deliberare Când este contextualizată de alte fotografii pentru a forma o serie, fotografia apare ca interlocutor, totuși, aceasta este doar o fantasmă, fotografia nu vorbește niciodată Intersecțiile și hibrizii de gen devin din ce în ce mai obișnuiți, reafirmând statutul fotografiei ca mediu multiplu, mai degrabă decât o entitate singulară Concepția fotografiei și modul său de operare tehnologic vorbesc despre convergență, dar, la fel de semnificativ, se referă la divergență Discursul fotografiei este situat în randamentul său primar, deoarece fotografia și pătrunderea ei în societate sunt cele care stimulează discursul fotografic Fotografia este un spațiu discursiv, un loc de schimb social Fotografia ca „Text” Graham Clarke susține că, ca artefact cultural „citim o fotografie, nu ca imagine, ci ca text” (Clarke , p ) Fotografiile, cu toată verosimilitatea și promisiunea lor asupra obiectului, sunt „texte” În ciuda naturii efemere a imaginilor pe care le întâlnim prin televiziune, internet și cinema, fotografia fixă oferă o permanență care necesită interpretare pentru a avea sens Fotografia nu se limitează la a fi doar o imitație; servește și ca obiect material Ca reprezentări ale lumii reale, fotografiile nu au în mod inerent sens, de fapt, ele sunt oarecum rezistente la oferirea de proclamare pe lângă obiectele însele descrise Fotografiile dematerializate sau ca obiecte tangibile se bazează în mare măsură pe contextul lor pentru a produce sens Producerea de sens provine din lecturile din interiorul unei rame fotografice; conținutul acestuia și determinanții exteriori cadrului; contextul acesteia „Oricum ar fi ele concepute, imaginile trebuie să fie mediate de cuvinte” (Kozloff , p ) Pe lângă dispoziția civilizată înrădăcinată a fotografiei, imaginile necesită limbaj scris și vorbit pentru a-și îndeplini potențiala semnificație Fără astfel de ajutoare, ele rămân latente, prestigiul lor (praestigium) este exclusiv unei culturi lingvistice, așa că, pe baza lor I Interpretare descoperire, ei sunt treziți de limbaj Discursul fotografic depinde de limbaj, ca și în cazul altor discipline, textele sale nu pot exclude cel filologic Având în vedere că discursul fotografiei se bazează pe fotografiile sale care dictează modul în care sunt prezentate noile afirmații, fotografia ar putea fi considerată ca determinând sintactic propria episteme a fotografiei, înțelegerea noastră a fotografiei este prin elementele sale constitutive găsite în obiectele sale reproduse mecanic Într-adevăr, orice discurs este legat de probleme epistemologice care nu reușesc să scape de o formare contextuală mai largă Nu există text exterior (Derrida , p ) Scrierile lui Jacques Derrida simbolizează o abordare deconstrucționistă care se află sub steagul post-structuralismului Barthes, Althusser, Foucault, toți în diverse polemici au considerat cunoașterea ca fiind textuală Celebrul citat al lui Derrida este adesea tradus greșit pentru a citi „nu există nimic în afara textului”, zguduind o interpretare că totul poate fi redus la limbă Este poate mai potrivit să considerăm că presupunerea lui Derrida deduce că „textele” nu pot funcționa independent de limbaj Derrida a susținut că „textul” s-ar putea preta la interpretări nesfârșite de-a lungul timpului Documentele istorice, cum ar fi fotografiile, trebuie să însemne lucruri diferite pentru diferiți oameni de diferite vârste Fotografia este ambiguă, nu are un sens specific care poate fi extras pentru a forma consens de către toți destinatarii săi Fiecare privitor interpretează fotografia în funcție de propriile cunoștințe și experiență preexistente Fotografia este adesea privită în absența nu numai a referentului, ci și a autorului său, rareori fotografiile sunt interpretate cu fotograful prezent Această dislocare a „textului” din autor oferă un stimulent pentru eseul lui Barthes „Moartea autorului” din Pentru Barthes, autorul și lucrarea sunt separate și, ca atare, opera va fi întâlnită în absența vocii autorului Fiecare lucrare va fi interpretată de cititor și de experiența acestuia, mai degrabă decât să se adere la intenția autorului (Barthes c) Într-un sens deconstrucționist, „textul” înlocuiește munca pentru a deconecta autorul de la rezultatele lor Trăim într-o cultură care este obsedată de a produce lucrări care au foarte puține relații cu autorul Barthes consideră „textul” drept contribuția totală a unui autor la o rețea de alte „texte” El afirmă, de asemenea, că cuvântul „text” are o rădăcină etimologică cu pânză sau țesătură Țesătura culturii noastre este populată cu „texte”, iar interpretarea noastră a fotografiilor depinde într-adevăr de experiența noastră de a vizualiza alte fotografii Proliferarea imaginilor prin mijloace digitale poate părea inițial să contrasteze subtonurile organice ale țesăturii Cu toate acestea, difuzarea și recepția acestor imagini prin internet ne obligă să considerăm țesătura într-o țesătură mai mare ca fiind extrem de adecvată Fiecare imagine este un nod într-o rețea vastă (Rubenstein și Sluis ) Barthes scrie în eseul său „Retorica imaginii” că „suntem încă, și mai mult ca niciodată, o civilizație a scrisului” (Barthes a, p ) Deși scrisă cu peste cincizeci de ani în urmă și în ciuda multor dezvoltări tehnologice care au dus la schimbări culturale semnificative în proliferarea și recepția imaginilor, această afirmație încă rezonează Apartinem unei civilizatii a scrisului dar si unei culturi a textelor Diverse forme de comunicare digitală (tweit-ul, „like”, emoticoane) ar putea fi criticate ca vehicule adecvate pentru o societate apatică obsedată de suprafață pentru a demonstra judecată sau a avea o voce Aceste meme sunt adesea înțelese greșit ca amenințări surogat la adresa artei de a scrie Cincizeci de ani de când a scris „Retorica imaginii”, indiferent de O cultură a textelor omniprezența din ce în ce mai mare a imaginii și clicurile furtive ale butoanelor, nu putem găsi decât un consens cu afirmația lui Barthes Discursul se bazează pe formațiuni contextuale constituite din „texte” Contextele fotografiei s-au extins în ultimii ani, dar „textele” ei sunt încă constituite în primul rând din combinația sa de imagine și cuvânt scris Diverse publicații care conțin imagini fotografice se bazează pe text ca ajutor semantic Chiar și fotografia materială găsită într-un album de familie are pe reversul ei informații textuale Pentru Barthes, însă, indiferent de fascinația sa pentru fotografie, cuvântul scris ar avea întotdeauna prioritate ca instrument discursiv El postulează că „Teoria Textului poate coincide doar cu o practică a scrisului” (Barthes d, p ) Scrisul, indiferent de orice „text” produs, este o componentă necesară în investigația discursivă Orice „text”, vizual sau scris, necesită limbaj pentru a-și descifra codul De-a lungul analizelor sale atente ale fotografiei, Barthes a dezvăluit că interesul său era aparent lingvistic Importanța textului în discursul fotografiei este de necontestat Fotografia, spre deosebire de omologul său cinematografic, este tăcută Este rareori însoțit de o coloană sonoră audio, spectacole de personaje și dialoguri create Întâlnirea imaginii foto-grafice, fie că este material tipărit sau proiecție digitalizată, este separată de alte forme de reprezentare bazată pe lentile, fiind definită ca inactivă și pasivă Textul încearcă să perturbe ambivalența expusă de obiectul fotografic Barthes ținea mesajul lingvistic la fel de mare ca și calitățile iconice și indexice atunci când analiza o fotografie, evidențiate în propunerea sa despre „mesajul lingvistic” (Barthes a, p ) În același eseu, Barthes a introdus cei doi termeni cheie de „ancorare” și „releu” (Barthes a, p ) pentru a defini relația dintre text și imagine Anchorage selectează elemente perceptibile ale unei imagini și întărește prezența acestora Ancorează conținutul imaginii la o anumită lectură ghidată Ancorarea este un mecanism pentru a sublinia sensul dorit care rezidă în cadrul fotografic Dacă conținutul fotografiei este fundul mării unui ocean cu o gamă aparent infinită de semnificații potențiale, atunci textul ancorează lectura noastră la o anumită coordonată Anchorage este folosit în mod obișnuit de agențiile de presă sub formă de titluri și subtitrări, dar poate fi identificat și în publicitate și artă Ancorarea este paralelă cu narațiunea diegetică din cinema, permite obiectelor din fotografii să vocifere, la fel cum monologurile interne le oferă personajelor acces direct la publicul lor Exemple notabile de text de ancorare includ Jeff Wall's Milk, Walker Evans's SharecropperS Family, Hale County, Alabama, , și Rineke Dijkstra's Julie, February , Releul diferă de ancorare În loc să pună în evidență conținutul fotografiei, ea atrage concepte externe granițelor fotografiei Pentru a ilustra o analogie diferită bazată pe numele său, releul funcționează similar unui circuit electric Imaginea acționează atât ca punct de început, cât și ca punct de sfârșit, textul fiind întâlnit undeva la mijloc Modul în care este citită imaginea la sfârșitul circuitului se schimbă față de modul în care este înțeleasă la început Călătoria de întâlnire a textului pe parcurs schimbă percepția asupra punctului de plecare Ambele componente ale imaginii și ale textului sunt deosebit de necesare pentru a extrage sensul ghidat Imaginea este în esență reinterpretată la citirea textului; semnificația lui pare să se schimbe sau să se schimbe Cu releu, interpretarea fotografiei se bazează pe textul din afara imaginii, introduce informații suplimentare necesare pentru a ghida privitorul care nu sunt conținute în imagine Derrida a susținut că o echipă de cricket părăsește I Interpretare domeniul care a experimentat o varietate de emoții nu ar fi aceeași echipă care a intrat în el cu cinci zile înainte Jucătorii par a fi aceleași persoane, dar experiența lor le-a modificat psihologia În egală măsură, fotografia apare la fel, dar valoarea ei este văzută dintr-o perspectivă diferită Exemple notabile de releu includ textele incluse în „The Innocents” de Taryn Simon, „On This Site” de Joel Sternfeld și „Certain Words Must Be Said” de Duane Michals Ca și în cazul multor teorii folosite în discursul fotografic, cum ar fi „Time Exposure v Snapshot” (Wollen ), Signifier/Signified (Saussure ), Studium/Punctum (Barthes ), conceptele de ancorare și releu par să opereze o diadă contradictorie Multe dintre ideile care stau la baza discursului fotografic la prima vedere propun, poate nu o opozitie binara, ci cel putin un contrast Polarizarea acestora ar trebui să fie întotdeauna expusă cu prudență și deseori să justifice o examinare judicioasă, deoarece acestea reprezintă o limitare inerentă a culturii noastre lingvistice Opozițiile presupuse oferă adesea o claritate care ajută prea convenabil o înțelegere superficială Există nenumărate exemple de text care acționează atât ca punct de ancorare, cât și ca releu simultan în ghidarea privitorului pentru a extrage sensul unei fotografii O capcană a limbajului constă în încercarea sa de a obține asemănări și de a construi diferențe În eseul său „Fotografie, fantezie, funcție”, Victor Burgin postulează natura lingvistică a culturii noastre „Chiar și fotografia fără titlu, înrămată și izolată pe peretele unei galerii, este invadată de limbaj atunci când este privită” (Burgin b, p ) Spațiul galeriei acționează ca un loc de schimb discursiv, provocând multe dezbateri după vizionarea fotografiilor Adesea, această invazie a limbajului are loc înainte ca publicul din galerie să întâlnească lucrarea Utilizarea textului este un dispozitiv curatorial comun pentru a media spațiile care conțin imagini „Fără titlu” este o convenție comună de titluri aplicată fotografiei artistice Pereții galeriei expun adesea lucrări însoțite de panouri de text care, la prima vedere, oferă o enigmă tautologică de descifrat Efortul conștient de a atașa un titlu este semnificativ diferit de a nu atribui niciun titlu, cel puțin în intenție Privitorului i se acordă permisiunea explicită de a extrage sens pe baza cunoștințelor și experienței sale preexistente Acest dispozitiv comun sugerează că un titlu a fost luat în considerare, spre deosebire de trecut cu vederea Ambiguitatea fotografiei trebuie testată și examinată Când Barthes discută despre un „mesaj lingvistic”, el își aplică analizele imaginilor publicitare în care „semnificația imaginii este, fără îndoială, intenționată” (Barthes a, p ) Fotografia de artă care se află la capătul opus al spectrului fotografic, încercând să atragă și să evite să patroneze un public erudit, este încă supusă fixării lingvistice Fotografia se luptă să funcționeze în orice context fără anexare lingvistică Cum ne putem imagina un discurs fără fotografii? Cum putem concepe un discurs fără text? După cum sa discutat anterior, discursul fotografiei se bazează pe fotografii, pe producția, difuzarea, recepția și interpretarea acestora Limbajul scris și vorbit facilitează disputele discursive care formează schimbul fotografic Textul este crucial pentru acest schimb ca parte a formării contextuale, la fel ca fotografia Natura reciprocă a acestei relații ne asigură că absența fiecăreia dintre ele ar determina o defalcare a valorilor sinergice care permit discursului să reziste Fără limbă, culturii noastre ar lipsi mijloacele de a se articula succint Construim și perfecționăm limbajul așa cum căutăm să progresăm limbajul propriu al fotografiei Având în vedere că discursul încorporează propria sa istorie în timp ce ghidează simultan prezentul și viitorul, el poate construi doar pe ceea ce a fost deja Fotografia ca construcție există clar în mintea noastră pe baza întâlnirii cu alte fotografii Cu o creștere atât de semnificativă a producției O cultură a textelor a fotografiilor din ultimii ani, unele care în mod clar au informat discursul fotografiei în mod mai semnificativ decât altele, ar trebui să reconsiderăm valoarea volumelor de efemere produse? Fotografiile, ca și în cazul textului, sunt atât de ușor produse încât semnificația lor trecătoare a fost diminuată și mai mult Tweetul, postarea de pe blog, selfie-ul par să sature cultura noastră până la un punct în care negocierea formațiunilor contextuale de orice valoare reală a devenit un câmp minat Pagina rețelei de socializare a devenit propriul cabinet imperialist de curiozități, mai puțin farmecul obiectului material, dar încă tremurând de inconfortabil Deși nu putem ignora proliferarea și omniprezența combinațiilor facile de imagine/text, este imperativ să ne lansăm într-o încercare de a reduce și distila aceste relații O astfel de creștere a ubicuității imaginii fotografice pune în pericol valoarea inerentă a acesteia fiind trecută cu vederea Demontarea Sistemului Discursul fotografiei este susținut în mare măsură prin fotografiile sale, scrierile mediate de instituții, evenimentele politice și schimburile sociale Ca cultură textuală și lingvistică, putem constata cu ușurință că producția de fotografii și critica lor continuă să se bazeze pe discursuri consacrate Deseori se percepe că rolul discursului este de a trasa un nou teritoriu, de a deschide noi terenuri Apariția tehnologiei digitale a precipitat un val de anchete pentru a lua în considerare identitatea fotografiei Aceste aventuri care privesc spre exterior sunt adesea urmate de o perioadă de reflecție internă O reevaluare constantă a mediului formează o parte semnificativă a discursului fotografic Credința tehnologică modernistă ar sugera că nu ar putea exista fotografie fără fotografii și nici fotografii fără fotografie Artefactele fotografiei de la concepția sa din secolul al XIX-lea au cuprins într-adevăr în principal fotografii și mai recent imagini fotografice dematerializate Cu toate acestea, însăși premisa că fotografia este construită aproape exclusiv pe fotografiile sale necesită poate o oarecare reevaluare Concepția fotografiei din secolul al XIX-lea a fost adesea privită ca fiind un imperativ social, respingând ideile de determinism tehnologic conform cărora mediul a evoluat pur și simplu ca un organism pe o placă Petri într-un laborator închis ermetic Geoffrey Batchen, Raymond Williams și Brian Winston ( ) au argumentat cu toții împotriva noțiunilor de determinism tehnologic, considerând în schimb că tehnologiile intră în societate pentru factorii economici de cerere Având în vedere cele două componente esențiale ale fotografiei sunt imaginea sa luminoasă (foto) și fixarea acesteia (graphis), tehnologia fotografiei a cunoscut o perioadă lungă de gestație Fixarea imaginilor nu a avut loc decât la sute de ani după ce tehnologia optică a fost utilizată pentru prima dată Experimentele precursoare ale lui Johann Heinrich Schulze de decolorare a luminii sărurilor de argint au precedat inventarea fotografiei cu mai bine de un secol Impulsul din spatele fotografiei a fost condus din punct de vedere social în căutarea unui sistem tehnologic care, deși este oarecum prestabilit, moștenește și caracteristici de imprevizibilitate Orice tehnologie trebuie să îndeplinească idealurile pozitiviste, dar va găsi inevitabil alte scopuri care depășesc capacitățile sale proiectate Există multe utilizări greșite ale fotografiei în aplicarea acesteia la studii eugenice (Galton) și antropometrice (Lamprey) În timp ce fotografia este un exponent al tehnologiei secolului al XIX-lea și, în consecință, indiferent de criticile ulterioare, este definită de preocupările filozofice ale vremii, un agent al taxonomiei și veridicității, este și un fenomen care are origini cosmologice mai puțin urgente I Interpretare Fotografia de astăzi este recunoscută pe scară largă ca tehnologie, mediu și disciplină Ubicuitatea sa invadează diferite straturi ale societății printr-o implicare cu artefactele și efemerele sale Cu toate acestea, este, fără îndoială, o filozofie Prezintă halucinațiile fenomenologice ca „instanțe concrete de percepție” Reprezentările sale ale lumii evocă adesea realități modificate și ridică probleme epistemologice care pot fi localizate încă din comparație cu peștera lui Platon ( ) Raymond Williams susține că tehnologia în sine nu este o formă culturală (Williams ) Invenția tehnologică a fotografiei servește adesea drept punct de origine pentru discursul său A fost modelat de tehnologia care a dat naștere artefactelor Acest lucru sugerează că apariția fotografiei poate fi descrisă nu doar ca o convergență de idei și tehnologii, ci oarecum ca un big bang, o coliziune accidentală a particulelor care creează o sinergie, o entitate încărcată a cărei anterior nu exista nicio urmă Lucrările lui Hockney și Steadman ( ), care se ocupă în mod iluminator de pre-fotografie, și relatarea vie a lui Batchen despre activitățile transatlantice ale „proto-fotografi” (Batchen ), sugerează contrariul Unele scrieri fotografice, cum ar fi „Către o filosofie a fotografiei” a filozofului Vilem Flusser ( ) și „Despre fotografie” a lui Susan Sontag ( ) primesc adesea critici pentru că sunt prea vagi sau nu sunt înrădăcinate în discuția despre fotografii ca schimb discursiv Aceste texte încearcă să ia în considerare fotografia în absența subiectului Fotografia este constrânsă de subiect, natura sa indexică se bazează pe acest lucru, iar valorile ei (adesea) iconice permit privitorului să recunoască obiectele reprezentate în fotografie Aceeași lumină care ne permite să percepem lumea este aceeași lumină care creează fotografii - prin urmare ele apar ca halucinații conduse de index, asemănarea lor cu lumea pe care o recunoaștem este ciudată și uneori poate destabiliza experiența de vizionare Discursul fotografic ne cere să luăm în considerare reprezentările sale foarte specifice și să luăm în considerare subiectul său Cu toate acestea, pentru unii, această experiență poate fi limitativă, în timp ce aceasta poate fi îmbogățită de multitudinea de fotografii și subiecte pe care fotografia le are de oferit, fiecare întâlnire ne leagă de acel subiect specific al acelei fotografii specifice În calitate de privitori, devenim la fel de centrați pe eveniment, așa cum fotografia încearcă să-l reducă A discuta despre fotografia în termeni filosofici mai largi înseamnă a îmbrățișa noțiunea că fotografia există în afara fotografiei care este analizată Fotografia îi încurajează pe cei care sunt obsedați de aventura de a se uita la fotografii să ia în considerare fiecare dintre ele pe care le găsesc: sindromul colecționarului Acumularea de cărți de monografie, jurnale care fetișizează înregistrarea fotografică, cărți poștale banale, duce la reificația obiectului dincolo de ceea ce pot oferi imaginile sale: un indiciu de urmă a ceva Cu toate acestea, o implicare cu fotografia poate oferi, de asemenea, o deliberare asupra a ceea ce este imaterial specific și neconstrâns de producerea fotografiei ca un obiect-imagine unic Calitățile reproductive ale fotografiei se pretează la diseminarea fotografiilor care, în cele din urmă, îi propulsează discursul Diferiți artiști au luat în considerare ideile de reproducere fotografică și de autor, optând pentru a-și apropia „textele” existente, mai degrabă decât să producă noi copii directe ale unui obiect non-fotografic Seria re-fotografică a lui Sherrie Levine După Walker Evans, Biker Girls însușită de Richard Prince și colecția instalată de ore de fotografii a lui Erik Kessels folosesc toate imaginile fotografice existente ca bază pentru munca lor În special, proiectul lui Kessels dobândește un fir de preocupări Warholiene legate de fabricarea dezlănțuită de imagini Ea pune multe întrebări importante, și anume, într-o societate care este saturată de imagini efemere, de ce continuăm O cultură a textelor produce? Nu putem să căutăm o distilare care caută claritate prin alte mijloace? Dacă producerea imaginii fotografice, atât de esențială pentru discursul fotografic, ar înceta? Este discursul fotografic într-adevăr dependent de noua materie care este reprezentată? Fără îndoială, pentru a servi drept instrument de comunicare, ca și în cazul formelor lingvistice de cuvânt scris și vorbit, trebuie produse noi fotografii Cu toate acestea, ușurința cu care sunt fabricate și diseminate, la fel ca meme-ul de pe Internet, diluează oarecum și trece cu vederea potența atât a imaginii, cât și a textului Lucrările selectate în discuția anterioară conțin toate elemente autoreflexive semnificative Toate sunt „texte” care utilizează limbajul scris și încearcă să elimine parțial subiectul fotografic Fotografiile nu pot scăpa de subiect, deoarece însăși existența lor depinde de acest lucru, cu toate acestea, ele pot încerca să diminueze valoarea specificității, care este adesea interpretată greșit ca fiind sinonimă cu indexicalitatea Toate aceste lucrări conduc la o anchetă a dispoziției înnăscute a fotografiei, făcându-ne conștienți de actele de fotografie care rezistă suturii care apare de obicei atunci când sunt prezentate cu o asemănare fotografică a subiectului; sunt o formă de meta-discurs Sunt o distilare a sintagmaticului O vedere liminala Concepția fotografiei este în mod aparent descrisă ca o cursă de a capta, remedia și, în cele din urmă, dezvăluie o imagine latentă Această perspectivă pictează o teatralitate intrigantă impregnată în personajele sale (proto-fotografi) și în căutarea lor de a reuși pe scena internațională O astfel de căutare de pionierat pentru a vedea magia produsă de o tehnologie în curs de dezvoltare se potrivește literaturii epocii victoriene în curs de dezvoltare Acest eveniment evocă aventura lui Jules Verne, misterul lui Poe și meticulozitatea lui Arthur Conan Doyle Cineva ar putea fi iertat pentru că a cedat acestei viziuni macro a invenției fotografiei și, implicit, a denigrat dexteritatea fondatorilor săi În unele cazuri, modul în care fotografia ar putea fi folosită și s-ar manifesta în societatea noastră a reprezentat la fel de preocupare pentru proto-fotografii săi ca și triumful tehnic Prima parte a lui WHF Talbot The Pencil of Nature din a fost publicată pentru prima dată la patru ani după succesul său inițial în repararea imaginii Cum urmau să apară aceste imagini privitorului, contextul lor diseminat a fost atât de crucial pentru autorul lor Fiecare placă a cărții lui Talbot este însoțită de text scris pe pagina opusă Aceste texte variază, sunt adesea descriptive ale procesului, dar sunt adesea celebrative ale oportunităților pe care le poate prezenta noul mediu Selecția sa de subiecte și titlurile însoțitoare demonstrează o hiperconștientizare a atributelor cheie ale mediumului Ideea despre opera lui Talbot, desigur, este că se declară artefact Subiectul inconfundabil din majoritatea calotipurilor sale nu este altceva decât fotografia în sine ca mijloc de reprezentare Ele ar putea fi numite fotografii exemplare prin faptul că își declară propriile premise (Batchen , p ) Observațiile inteligente ale lui Geoffrey Batchen asupra „fotografiilor exemplare” ale lui Talbot pot fi identificate cu ușurință într-o serie de lucrări Prezența calculată a unei mături în „Ușa deschisă” se referă la o formă de curățare, metafora desenului cu procesul unui I Interpretare formarea imaginii latente „Articole de sticlă” reflectă veridicitatea și calitățile documentare ale fotografiei „A Scene in a Library”, o imagine care a fost documentată pe scară largă ca fiind o bibliotecă în curtea lui Talbot (Batchen ), speculează viitorul recipient al imaginii fotografice „Latticed Window”, prima poză a lui Talbot, a fost realizată în august Deși nu a apărut în prima carte de fotografii, The Pencil of Nature, a primit un tratament similar de la autorul său Este oarecum un plan pentru eforturile lui ulterioare Similar cu opera ulterioară a lui Talbot, este o imagine care contemplă mediul fotografic și procesul acestuia Însoțirea imaginii de dimensiunea unui timbru poștal este o descriere, deși acest exemplu prezintă o concizie scrisă de mână distinctă Scenariul nu ne oferă prea multe detalii cu privire la contextul mai mare al producției imaginii Fereastră cu zăbrele (cu Camera Obscura) - Când au fost făcute pentru prima dată, pătratele de sticlă de aproximativ au putut fi numărate, cu ajutorul unui obiectiv Nu putem discerne din text locația primului său desen fotogenic (adică, de fapt, fereastra orientată spre sud care se găsește la casa lui Talbot din Lacock Abbey) Nici nu întrezărim subiectul dincolo de geamul lui „Fereastra cu zăbrele” se referă la suprafața diviziunii dintre interior și exterior În loc să ne oprim asupra arhitecturii structurii de oriel a ferestrei, Talbot ne direcționează vizualizarea către suprafața de compartimentare a ferestrei Descrierea care urmează afirmă că această imagine a fost creată printr-o nouă tehnologie care are capacitatea de a condensa informații vizuale „(cu Camera Obscura) - Când au fost făcute pentru prima dată, pătratele de sticlă de aproximativ au putut fi numărate, cu ajutorul unui obiectiv" Folosirea textului de către Talbot direcționează privitorul către capacitatea acestei noi tehnologii Contextul oferit de text este preocupat de realizarea tehnologică; nu-i pasă de locația chiar și a părții subiectului din fereastra în sine Subiectul este fereastra în sine ca un dispozitiv de încadrare prin care putem privi lumea, astfel ecou ea actului de a face o fotografie Subiectul nu poate fi niciodată eliminat în fotografie; fotografia se bazează întotdeauna pe un referent Totuși, această fotografie demonstrează posibilitățile fotografiei și conturează metodologia ei însoțitoare, încadrează și oferă o vedere asupra lumii Este o încercare de a oferi o demonstrație a tehnologiei, dar reflectă și asupra stării acesteia Fereastra lui cu zăbrele reprezintă actul de încadrare Fereastra se autoproclamă ca subiect, nu priveliștea dincolo de sticla ei Ne este atrasă atenția asupra calității liminale a ferestrei, spre deosebire de vederea specifică pe care o oferă Talbot nu numai că a livrat prima sa fotografie (precedată doar de un heliograf Niépce extrem de instabil cu nouă ani mai devreme), dar a creat, cu ajutorul textului său scris de mână, prima meta-fotografie Textului lui Talbot îi pasă doar de spațiul ocupat în fotografie Nu este doar descriptiv, ci creează o lucrare care este încărcată ermetic Metafora dispozitivului de încadrare înlocuiește și subsumează simultan subiectul Într-adevăr, cu ajutorul textului, prima imagine fotografică a lui Talbot încapsulează natura inerentă a mediului în timp ce face ecou didacticismului schematic înrădăcinat în „Similul peșterii” al lui Platon Natura indexică a fotografiei a contribuit la percepția acesteia ca fiind un mediu de maximă veridicitate (vezi capitolul din acest volum) Fotografia este adesea prezentată ca o formă de artă fără comparație pentru verosimile ei într-o societate occidentală care este în mare măsură O cultură a textelor ocular-centric Ochiul atent al camerei asupra lumii nu face discriminări Operatorii sunt cei care aleg ce să includă și ce să omite din vizor înainte de a elibera declanșatorul camerei Asocierea fotografiei cu veridicitatea i-a permis să obțină un statut „documentar”, dând naștere unui întreg gen fotografic (vezi capitolul din acest volum) Orice subiect prezentat camerei poate fi înregistrat, dând astfel un aer de validitate lucrării autorului Fotografia documentară prezintă faptele prin aceea că atestă existența subiectului său După cum susține Barthes cu privire la această calitate indexică: „În fotografie nu pot nega niciodată că lucrul a fost acolo” (Barthes , p ) Cu toate acestea, ca și în cazul tuturor formelor de limbaj, capacitatea fotografiei de a oferi în mod obiectiv o relatare este limitată de autorul acesteia și nu poate avea niciodată aceeași valoare la punctul de transmitere ca la punctul de recepție Este, până la urmă, o reprezentare a referentului său Martha Rosler, o artistă conceptuală a cărei operă a atins apoteoza la mijlocul anilor , explorează valoarea textului în imagine în lucrarea ei de neegalat, „The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems” Combinațiile foto-text au atins apogeul în această perioadă Lucrările lui John Baldessari, Joseph Kosuth și Barbara Kruger iau în considerare modul în care textul contextualizează imaginea fotografică fie în cadru, fie în exterior Lucrarea lui Rosler (ca și în cazul lui Kosuth „Unul și trei scaune”) nu numai că explorează posibilitățile acestor combinații, dar ia în considerare și limitările acestora Ea ia în considerare preocupările ontologice care stau la baza mediului fotografiei și a aplicațiilor sale, în timp ce urmărește simultan un studiu al limbajului vernacular vorbit și scris Explorarea limitărilor unei forme sintactice poate permite adesea privitorului să ia în considerare subiectul dintr-o perspectivă eliberată de constrângerile propriilor dispozitive retorice ale operei Titlul în sine, „Bowery în două sisteme descriptive inadecvate”, sugerează limitările inerente ale fotografiilor și cuvintelor scrise Îi cere spectatorului să ia în considerare ce este „inadecvat” la aceste forme de reprezentare? Douăzeci și unu dintre cele de panouri care cuprind lucrarea contrastează cadrul fotografic cu un spațiu alb cu o formă neagră de dimensiuni egale cu omologul său fotografic Dimensiunea cadrului o oglindește pe cea a omologul său fotografic, dar conține mai degrabă cuvinte dactilografiate decât urme directe ale The Bowery Fotografiile din această serie înfățișează scene dintr-o zonă din Lower East Side a Manhattanului, cunoscută sub numele de The Bowery Multe dintre fotografii au fost realizate folosind o abordare neîntreruptă, care face ecoul lucrării lui Walker Evans din epoca Marii Depresiuni Locurile de schimb capitalist lipsite de activitate umană sugerează că o agendă politică este deconstruită Planeitatea subiectelor fotografice răsună în descrierile textului Cuvintele argou sunt folosite pentru a descrie o stare de ebrietate în încercarea de a înlocui ceea ce lipsește din fotografie Într-adevăr, textul reprezintă ceea ce a fost eliminat sau a eliberat de atunci aceste scene, locuitorii lui Bowery Descrierile textului din interiorul cadrului funcționează simultan ca valoare diegetică și mimetică Edwards se referă la această lucrare ca ținând de „ekphrasis” (Edwards , p ), un termen folosit pentru a descrie un dispozitiv narativ de evocare a imaginilor prin cuvinte Textul oferă multe întrebări dacă ar trebui citit în proză scrisă sau în limbaj înregistrat La urma urmei, fotografiile au capacitatea de a fixa lumea vizuală într-un cadru, utilizarea unui cadru pentru a conține indicii de text la o înregistrare, o descriere dictată mai degrabă decât o clasificare directă În acest sens, putem considera textul ca fiind diegetic, așa cum este mimetic Textul mărește imaginile cu comentarii, înlocuind simultan referentul fotografic absent Cu toate acestea, Rosler este dornic să demonstreze limitările descriptive ale fiecărui mediu, mai degrabă decât să-și celebreze capacitatea narativă I Interpretare Juxtapozițiile dintre text și imagine nu sunt singurele contraste care se stabilesc Accentul pus pe instituțiile capitaliste, în special pe First National City Bank, populată doar cu un reziduu de consum de alcool prin sticle goale de alcool, sugerează o societate înfometată de o simbioză convivială Fotografiile conțin urme de comportament antisocial pe fundalul mașinării capitaliste Nici textul, nici imaginea nu pot descrie în mod adecvat gama de experiențe socio-economice din acest cartier Lucrarea evidențiază limitările ambelor forme de reprezentare, fotografia ca o simplă urmă a consecințelor și textul vernacular ca excepțional de prozaic Evenimentele, oamenii, acțiunile, dilemele care sunt toate necesare pentru a construi o narațiune ocolesc privitorului Doar o descriere a problemelor ridică o preocupare socio-politică asociată adesea cu practicile documentare, lipsește orice licență poetică Atât textul, cât și imaginea oferă un contrast care trădează limba vernaculară care aparține fiecărei tradiții lingvistice disparate Diferența dintre fiecare formă retorică reflectă prăpastia dintre subiectele lor respective Titlul operei lui Rosler ridică multe întrebări pertinente privitorului Fiecare sistem de reprezentare este inadecvat sau este eșecul fiecărui mediu de a descrie evenimente și circumstanțe situate în afara cadrului? Lucrarea face aluzie clar la preocupările politice, fără a aborda în mod explicit un anume Identitatea acestor subiecți dispăruți și locul lor când au fost făcute fotografiile rămân un mister, doar rezultatul este prezentat privitorului Acest absenteism și lipsa de eveniment s-au dovedit o abordare populară a fotografiei documentare din ultimii de ani Lucrării lui Joel Sternfeld i se atribuie adesea termenul „Fotografie târzie”, așa cum a discutat David Campany în eseul său „Siguranța în amorțeală” (Campany ) Aici implementarea sa se extinde dincolo de o problemă de oportunitate, echilibrul calculat al descrierilor lui Rosler în text și imagine atestă fragilități în ambele forme retorice Craig Owens a remarcat că „juxtapunerea a două sisteme de reprezentare, vizuală și verbală, este calculată (după cum sugerează titlul) să „submineze” mai degrabă decât să „sublinieze” valoarea de adevăr a fiecăruia” (Owens , p ) Lucrarea lui Rosler este o critică a modurilor de reprezentare, posibil mai mult decât critică subiectul în cauză „The Bowery ”, conform lui Allan Sekula, posedă o „relație metacritică cu genul documentar” (Sekula , p ) Îndepărtând judicios subiectul pentru a lăsa urme în urmă, opera lui Rosler pune la îndoială credința noastră în imaginea fotografică Fotografiile nu sunt decât urme ale referenților lor, dacă putem începe să construim un comentariu socio-politic speculativ pe o urmă parțială, atunci la ce concluzie putem ajunge cu o amprentă completă? La fel ca în „Latticed Window” a lui Talbot, combinația de text și imagine din „The Bowery ” permite un discurs care depășește funcția directă și contextul unei fotografii, oferă un refugiu pentru a contempla părțile constitutive ale mediului fotografic Lucrarea lui Mishka Henner folosește adesea imagini găsite dintr-o varietate de surse, cum ar fi internetul, imaginile prin satelit și televiziunea Schimbările tehnologice care ne ghidează printr-un nou secol permit producția și recepția fotografiilor să fie mult mai rapide decât oricând Fotografia nu se mai limitează la a fi un obiect material diseminat prin tranzit fizic Artefactul principal al fotografiei își poate găsi acum destinatarul în câteva fracțiuni de secundă, spre deosebire de săptămânile și chiar lunile facilitate de călătoriile maritime victoriane Ne putem da seama că alte forme de acompaniament contextual, altele decât textul scris, au crescut semnificativ Videoclipul pe internet oferă adesea coloane sonore și narațiuni pentru fotografii, estompând granițele dintre fotografii și omologii lor cu imagini în mișcare Accesibilitatea de O cultură a textelor telefoanele cu cameră a creat o creștere inexorabilă a producției de fotografii ca semnificanți vernaculari În ciuda acestor progrese, claritatea și precizia cuvântului scris încă predomină și rămânem o societate lingvistică, sau poate mai potrivit o cultură „scripto-vizuală” (Burgin , p ) Cultura occidentală îmbrățișează ubicuitatea imaginii fotografice împreună cu alte forme de „texte” Se poate spune că într-o epocă postmodernă nu suntem atât o civilizație a scrisului, cât mai mult o cultură a textelor Fără îndoială, imaginile fotografice sunt sângele vital al fotografiei Fără acestea, discursul său încetează să mai existe Pentru a înțelege dispoziția inerentă a unei fotografii implică experiența vizionării unei fotografii Acest lucru ne permite să înțelegem conceptul de fotografie, diferitele sale calități Planeitatea încadrată, liniștea, claritatea, neclaritatea, toate evocă un concept pe care îl recunoaștem și îl întâlnim zilnic Fotografiile înlocuiesc ceea ce altfel ar fi absent, părăsindu-ne oportunitatea de a dezbate nu doar fotografiile subiectului în sine și, în consecință, fotografia Deși putem recunoaște că dependența discursului fotografic de fotografie nu este absolută, ea poate avea loc în articole și eseuri precum cel pe care îl citiți acum, ne putem strădui să înțelegem că „textele” fotografice nu se bazează pe referentul fotografic Pentru un mediu atât de intrinsec dependent de artefactele sale produse de referenții lor, a concepe un discurs fotografic fără fotografie ar putea părea absurd Cartea lui Mishka Henner Photography Is, publicată în , conține peste de declarații despre fotografie Este o carte care nu conține fotografii, dar conține declarații laconice eponime Lucrarea lui Henner reușește să se încadreze cu grijă fiind un „text” fotografic și conținând doar text, fără a se aventura în critici Afirmațiile care se prezintă variază enorm, de la cele punitive la cele încurajatoare, la cele tehnice la teoretice, la instituțional la personal Este o lucrare care oferă o abordare complet incluzivă a mediului care oferă multă perplexitate Alte lucrări ale celor, cum ar fi ancheta palimpsestică a lui Idris Khan „Every page from Roland Barthes’ Camera Lucida” caută preocupări similare ca o modalitate de a oferi o experiență totalizată a discursului fotografiei Lucrarea lui Khan utilizează un proces de stratificare pentru a combina fotografiile fiecărei pagini din Camera Lucida pentru a crea un compozit singular Rezultatul sunt urme abia perceptibile ale unui tip de literă și aspect pe care le putem recunoaște din carte Oferă promisiunea textului fundamental al lui Barthes (deseori recitit și reinterpretat de oamenii de știință în fotografie, o dovadă a bogăției și longevității sale), dar îi întunecă propozițiile Imaginea este o înregistrare a întregului Camera Lucida și, în egală măsură, nu reușește să furnizeze un singur cuvânt Lucrarea lui Khan explorează cu pricepere natura reductivă și nepăsătoare a fotografiei printr-o aplicare greșită atent măsurată Henner's Photography Is oferă o experiență care nu este în sine fotografică, dar păstrează o lizibilitate pe care munca lui Khan încearcă să o elimine Poate că această claritate a prozei este cea care, deși lipsită de alura fotografiei, reușește să distileze și să perfecționeze ideile necesare pentru a reflecta nu asupra a ceea ce este fotografia, ci la fel ca în cazul altor „texte” fotografice, unde ea a existat Referințe Barthes, R ( a) Retorica imaginii În: Text Music Image, - Londra: Fontana Barthes, R ( b) Mesajul fotografic În: Text Music Image, - Londra: Fontana Barthes, R ( c) Moartea autorului În: Text Music Image, - Londra: Fontana I Interpretare Barthes, R ( d) De la serviciu la text În: Text Music Image, - Londra: Fontana Barthes, R ( ) Camera Lucida: Reflecții asupra fotografiei Londra: Vintage Batchen, G ( ) Arde de dorință: Concepția fotografiei Boston, MA: MIT Press Benjamin, W ( ) Opera de artă în epoca reproducerii mecanice În: Illuminations, - Londra: Pimlico Burgin, V (ed ) ( a) Privind fotografii În: Thinking Photography, - Londra: Macmillan Burgin, V (ed ) ( b) Fotografie, fantezie, funcție În: Thinking Photography, - Londra: Macmillan Burgin, V ( ) Văzând sensul În: The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, - Londra: Macmillan Campany, D ( ) Siguranță în amorțeală: câteva observații despre problemele „Fotografiei târzii” În: Unde este fotografia? (ed D Green), - Brighton/ Maidstone: Photoforum/Photoworks Clarke, G ( ) Fotograful Oxford: Oxford University Press Derrida, J ( ) De Gramatologie Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press De Saussure, F ( ) Curs de Lingvistică Generală New York: Biblioteca filozofică Edwards, S ( ) Martha Rosler, Bowery în două sisteme descriptive inadecvate Londra: Afterfall Elkins, J (ed ) ( ) Teoria fotografiei Londra: Routledge Flusser, V ( ) Spre o filozofie a fotografiei Göttingen: Fotografie europeană Hockney, D ( ) Cunoștințe secrete: redescoperirea tehnicilor pierdute ale vechilor maeștri Londra: Thames and Hudson Kozloff, M ( ) PrivilegedEye: Eseuri despre fotografie Albuquerque, NM: University of New Mexico Press Owens, C ( ) Discursul celorlalți: feministe și postmodernism În: Postmodern Culture (ed H Foster), - Londra: Pluto Press Platon ( ) Republica Londra: Pinguin Rubenstein, D și Sluis, K ( ) O viață mai fotografică: cartografierea imaginii în rețea Fotografii martie: - Sekula, A ( ) Demontarea modernismului, reinventarea documentarului În: Photography/ Politics: One, - Londra: Atelier de fotografie Sekula, A ( ) Despre inventarea sensului fotografic În: Thinking Photography (ed V Burgin), - Macmillan: Londra Sontag, S ( ) Despre fotografie Londra: Pinguin Steadman, P ( ) Camera lui Vermeer: Descoperirea adevărului din spatele capodoperelor Oxford: Oxford University Press Szarkowski, J ( ) Ochiul Fotografului New York: Muzeul de Artă Modernă Williams, R ( ) Televiziunea: Tehnologie și formă culturală Londra: Routledge Winston, B ( ) Tehnologii ale vederii: fotografie, cinematografie și televiziune Londra: Institutul Britanic de Film Wollen, P ( ) Foc si gheata În: The Photography Reader (ed L Wells), - Londra: Routledge O cultură a textelor Lectură suplimentară Barthes, R ( ) Retorica imaginii În: Text Music Image, - Londra: Fontana Batchen, G ( ) Arde de dorință: Concepția fotografiei Boston, MA: MIT Press Bazin, A ( ) Ontologia imaginii fotografice În: Eseuri clasice despre fotografie (ed A Trachtenberg), - New Haven, CT: Leete's Island Books Burgin, V ( ) Văzând sens În: The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, - Londra: Macmillan Elkins, J (ed ) ( ) Teoria fotografiei Londra: Routledge Scott, C ( ) Imaginea vorbită Londra: Reaktion Books Sekula, A ( ) Despre inventarea sensului fotografic În: Thinking Photography (ed V Burgin), - Londra: Macmillan Psihanaliză și fotografie Mary Kelly și Cindy Sherman Kathy Kubicki Fotografia este realizată în multe sfere diferite ale producției culturale Ea rămâne în centrul discursului în domeniul politicii identitare și a fost folosită de artiști pentru a pune la îndoială noțiuni fixe de reprezentări ale individului și ale societății în general, deoarece artiștii au investigat noțiunea de sine ca alienat, ca parte a un întreg, fragmentat, incomplet, sexualizat, marginalizat, rarefiat și obiectivat Acest capitol va examina munca a două artiste proeminente, Mary Kelly și Cindy Sherman, și va folosi discursul psihanalizei pentru a citi lucrarea și a extinde multele înțelesuri stratificate care rezidă în lucrare Instalația lui Mary Kelly „Interim” este o serie revoluționară în ceea ce privește discursul feminist și examinează reacția femeii la o perioadă din viața unei femei (post menopauză) care este de obicei un subiect tabu pentru practica și cultura curentă Practica lui Cindy Sherman investighează stereotipurile din reprezentările femeilor Capitolul explorează practica ei fotografică într-un cadru psihanalitic care explorează teoriile corpului Practica lui Sherman cuprinde, de asemenea, performanța, iar semnificațiile sunt multistratificate Reprezentarea corpului feminin în practica artistică ca vehicul politic s-a împletit cu cultura populară alături de teorie, deoarece semnificațiile dominante au fost văzute ca retrogresive Reprezentările lui Sherman ale corpului feminin erau extreme, aproape periculoase, ciudate și abjecte Teoriile psihanalitice au fost extrem de influente în conceperea, producerea, recepția și analiza obiectelor culturii vizuale Prin descoperirea inconștientului, Sigmund Freud a revoluționat modul în care un subiect uman individual a fost conceput, așa cum se discută în eseul său important, „Inconștientul” ( ) În eseul esențial al lui Jacques Lacan, „The Mirror Stage”, ( ), el poziționează subiectivitatea ca ceva conceput în limbaj, conflictual și condus de dorință Prin urmare, o schiță a teoriilor psihanalitice centrale în lucrările lui Freud și Jacques Lacan demonstrează cum și de ce aceste teorii au fost atât de influente în înțelegerea subiectivității umane Teoriile atât ale lui Freud, cât și ale lui Lacan emană din practica clinică și din experiențele pacienților lor Noțiunea de criză a personalității umane și fragmentarea unei idei de sine, însoțite de tulburări de anxietate, sunt toate experiențe care au fost formulate ca un domeniu sistematic de cunoaștere cunoscut sub numele de psihanaliza, dezvoltat de Freud la Viena de la sfârșitul secolului al XIX-lea Această teorie sistematică și materială a formării subiectivității umane se bazează pe cercetări empirice și a fost centrată pe experiențele pacienților lui Freud A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Interpretare suferă de „simptomele” tulburărilor mintale, cum ar fi psihoza, nevroza, comportamentele obsesionale, simptomele patologice și neurologice În această perioadă, mulți dintre pacienții lui Freud au fost femei din clasa de mijloc, plasate sub steagul „istericului”, printr-o serie de întâlniri psihanalitice în clinică, Freud a căutat să-și vindece pacienții prin transfer și prin „cura de vorbire” În Prelegerile sale introductive asupra psihanalizei ( ), Freud a discutat despre necesitatea de a reprima anumite dorințe, plăcerea și satisfacția și înlocuirea acestora cu instinctul de supraviețuire și munca harnică Freud l-a numit principiul realității, care pentru el trebuie să prevaleze asupra principiului plăcerii Principalele sale teorii se bazează pe conceptul că reprimarea excesivă a acestor dorințe poate duce la simptomele descrise mai sus, care pot fi debilitante Istoria termenului de „inconștient” în scrierea lui Freud este lungă și complicată, ajungând la concluzia că fenomenul inconștientului este că este un recipient pentru tot ceea ce a fost reprimat din conștiință, predominant dorințele incestuoase tabu din copilărie Inconștientul nu este niciodată direct tradusabil, sau comutabil în limbajul preconștientului, ci trebuie să fie descoperit; pentru Freud, calea către semnificațiile inconștiente urma să fie tradusă în lumea conștientă prin vise, parapraxuri sau derapaje de zi cu zi, glume și diviziuni și diviziuni în cadrul subiectivității umane, descoperind traume și prin simptome precum comportamentul psihotic și nevrotic Freud a concluzionat că în dezvoltarea umană sexualitatea și inconștientul sunt împletite cauzativ, deoarece sexualitatea este formarea de bază a personalității, potrivit lui Freud, deși nu a negat că și circumstanțele sociale s-ar adăuga la aceasta Intră în joc și biologia, ca specie, oamenii se nasc prematur incapabili să supraviețuiască fără părinte sau îngrijitor, instinctele de supraviețuire precum hrana, căldura, adăpostul de rău, sunt înscrise ca nevoi de bază care trebuie satisfăcute încă de la începutul vieții Descrierea de către Freud a sexualității în funcționarea „impulsurilor” are loc atunci când o activitate esențială din punct de vedere biologic devine plăcută, de exemplu, activitatea de hrănire a sugarului din sânul mamei care poate lua o dimensiune libidinală plăcută, și astfel sexualitatea este separată din instinctele biologice şi capătă o anumită autonomie Modalitățile în care psihosexualitatea și inconștientul sunt legate împreună sunt complexe Freud credea, de asemenea, că acest aspect libidin al instinctului uman poate fi văzut ca o „perversiune”, deoarece se îndepărtează de instinctul de autoconservare La începutul dezvoltării, pulsiunile sunt centrate pe corpul copilului și sunt organizate treptat în funcție de zonele erogene; etapa orală asociată cu dorința de a încorpora obiecte, etapa anală asociată cu impulsuri sadice în care plăcerea erotică este derivată din expulzare și distrugere, reținerea și manipularea dorințelor celorlalți și etapa falică care concentrează libidoul asupra organelor genitale Aceste unități nu sunt fixe și nu au o organizare specifică: [Copilul] nu este un subiect unificat care se confruntă și care dorește un obiect stabil, ci un câmp de forță complex, schimbător, în care subiectul (copilul însuși) este prins și dispersat, în care nu are încă un centru de identitate și în care graniţele dintre ea şi lumea exterioară sunt nedeterminate (Eagleton , p ) Etapa importantă de dezvoltare a lui Freud, când copilul trece de la „imaginar” în lumea „simbolică”, este centrată pe „Complexul lui Oedip” Al tatălui Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman amenințarea cu castrarea îl convinge pe băiețel să-și abandoneze dorințele incestuoase pentru mamă, care sunt apoi conduse în subteran, în tărâmul inconștient Amenințarea este percepută prin recunoașterea lipsei penisului la femeie, amenințarea cu eventuala pedeapsă a castrarii provoacă anxietate, ceea ce duce la pace și identificare a copilului de sex masculin cu tatăl, care este introdus în rolul simbolic al bărbăției Acest act de refulare este primar și deschide spațiul inconștientului Copilul devine ordonat într-un mod care se concentrează pe sexualitatea genitală, devenind un bărbat în devenire care se va dezvolta în limitele unor imagini și practici exterioare specifice pe care societatea se întâmplă să le definească drept „masculin” Relatarea lui Freud despre călătoria fetei prin etapa lui Oedip demonstrează atitudinile prejudecate față de femei care au dominat societatea și timpul în care Freud a trăit și a lucrat Se spune că ea își îndreaptă prima dorință homosexuală a mamei sale către tatăl ei, care devine obiectul iubirii Pentru ambele sexe, rezultatul implică dialectica triunghiului lui Oedip, scena primordială, în care copilul rivalizează în afecțiunea sa față de părintele de sex opus Cunoștințele și explorarea lui Freud despre sexualitatea feminină au fost într-adevăr foarte limitate, deoarece el se referă la „continentul întunecat” În teoriile lui Freud, fata recunoaște că este inferioară pentru că este deja castrată și se întoarce de la mama ei pe care o vede și ea castrată, la sarcina ei de a-și seduce tatăl Această sarcină imposibilă înseamnă că trebuie să efectueze, fără tragere de inimă, identificarea cu mama ei și să-și asume rolul de gen prin înlocuirea penisului cu un copil, dorit în inconștient să fie dobândit prin intermediul tatălui Apoi dobândește ceea ce Freud a numit „invidie pentru penis”, deoarece nu poate avea niciodată un penis Teoreticienii și psihanaliștii feminiști, cum ar fi Julia Kristeva, îndepărtează ideile lui Freud despre subiectivitatea primară și experiențele copilului într-un stadiu mai timpuriu de dezvoltare, când relația capătă un aspect visceral, relația cu corpul mamei și copilul este crucială, iar acest lucru se întâmplă înainte de Etapa lui Oedip, trăită ca o identificare interioară Pentru Kristeva și alți teoreticieni de sex feminin, cum ar fi Luce Irigaray, aceste noțiuni de sexualitate feminină au fost ușor depășite ulterior în timp În Revolution in Poetic Language ( ), Kristeva distinge două ordine în limbaj: cel simbolic, dominat de tată, falus și lege; iar semiotica, bântuită de urma de neuitat a unei lumi interne pre-edipale pierdute a corpului mamei Investigațiile lui Freud sunt totuși de o importanță crucială, deoarece încearcă să definească sexualitatea umană atât pentru bărbați, cât și pentru femei, în timpul societății masculine și sexiste din Viena de la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul celui de-al XX-lea Complexul lui Oedip se află în centrul structurilor de relații prin care devenim adulți, după Freud, prin care intrăm în legea simbolică a falusului, punctul în care suntem produși și constituiți și ne dezvoltăm ca subiecți Oedip indică trecerea de la principiul plăcerii la principiul realității, de la spațiul închis al familiei la societate și moralitatea, conștiința, legea, autoritatea socială și religioasă Teoriile lui Freud despre visuri demonstrează cel mai clar inconștientul la lucru Freud a descris visele drept „drumul regal către inconștient” Visul „manifest”, care este povestit și apare sub formă de imagine, este fundamentul sensului „latent” sau real Psihanalistul poate dezlega sensul de bază prin relatarea visului de către pacient, pe măsură ce semnificațiile inconștiente se infiltrează în tărâmul conștient Inconștientul „condensează” multe imagini într-o singură declarație și înlocuiește sensul unui obiect sau al unei persoane pe altul asociat cu acesta Simbolismul sexual intră în joc prin care I Interpretare simbolul falic este ușor de recunoscut, iar femela asociată prin spații închise și containere O modalitate prin care Freud traduce visele corespunde modului în care lingvistul Roman Jakobson situează cele două operațiuni primare ale limbajului uman ca „metaforă” – condensarea semnificațiilor împreună și „metonimia” – deplasarea una pe alta Interesul lui Jacques Lacan pentru antropologie a condus la descrierea inconștientului ca fiind structurat ca un limbaj Funcția limbajului în psihanaliză este crucială în structurarea subiectului deoarece corespunde direct decalajelor dintre id (sentimentul „eu” – inconștient) ego (eu, sinele, asaltat cu pulsiunile și dorințele din „id”, adică distructiv, creativ etc ) și superego-ul (sursă inconștientă de reprimare a sinelui) Această structură reprezintă un flux de energii inconștiente care pot fi blocate sau mutate și direcționate într-o sferă diferită; dorințele simțite de ego devin conștiente, dorințele reprimate sunt interiorizate și transferate în obiecte pozitive și negative, iubire și ură În mod similar cu lingvistica, psihanaliza caută structuri pentru a da sens fenomenelor În limbaj există întotdeauna un lucru care înlocuiește altul, în mod similar inconștientul produce semnificații diferite pentru obiecte, vise, dorințe etc Freud a demonstrat că golurile sau lipsa de continuitate în viața psihică conștientă reprezintă un sistem complet diferit de cel a conștiinței și astfel ne-a schimbat percepția fundamentală asupra ideii de „sine” ca fiind structurată în interior dincolo de controlul subiectului Jacques Lacan aparține unui grup de psihanaliști încadrați sub titlul de „postfreudieni” El a fost ambițios în unele domenii în rescrierea lui Freud, deoarece Lacan a redefinit și reformulat teoriile lui Freud în cadrul științei lingvistice Lacan a contestat idiomul dezvoltând o abordare mai filozofică și folosind idei din alte discipline precum antropologia, un stil pe care unii îl consideră mai dens formulat și mai dificil în comparație cu scrierile lui Freud Proiectul lui Lacan a fost de a reordona psihanaliza, deoarece el afirmă că experiența formativă a identității fracturate (așa cum a fost experimentată prin Stadiul Oglinzii), precum și interacțiunea și explorarea limbajului lui Lacan, oferă o construcție mai viabilă care contrazice ideile anterioare ale lui Freud despre o identitate fixă, așa cum este explorată în lecturile lui Freud despre vise și simboluri prin vise etc În , Lacan a devenit membru cu drepturi depline al Société Psychoanalytique de Paris (SPP) Prelegerile sale despre De l'impulse au complexe pledează pentru o „etapă structurală primordială”, pe care el a numit-o „etapă a corpului fragmentat în dezvoltarea ego-ului”, o etapă în care pulsiunile pure (la pulsation a d'état pur) au apărut în stări de „groază” inseparabile de „fericirea pasivă” Limbajul este crucial în „transferul” în terapie – comunicare, adică modul în care funcționează relația terapeutică Lacan a ajuns târziu la principalele sale teorii despre limbaj – avea de ani când au fost publicate lucrările sale importante: „Agenția scrisorii” și „Funcția și câmpul vorbirii și limbajului în psihanaliză” (Freud avea de ani când a fost publicată Interpretarea viselor) Malcolm Bowie, în examinarea sa amănunțită, Lacan ( ) descrie teoriile ca fiind atât complexe, cât și aluzive și aplică alți termeni precum „serios,” „fatios” și „caustic și aducător” Potrivit lui Bowie, teoriile pot fi citite ca deviante și uneori indecise, reflectând relația problematică a lui Lacan cu Freud (ca loialitate față de tatăl simbolic poate) Cu toate acestea, au fost trasate diferențe radicale, în special în ceea ce privește practica clinică și dorința, principiul plăcerii și realității: Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman Aceste propoziții sunt opuse de toate experiențele noastre, în măsura în care ne învață să nu privim ego-ul ca fiind centrat pe sistemul percepție-conștiință sau ca organizat de „principiul realității” - un principiu care este expresia unei prejudecăți științifice cele mai ostile dialecticii cunoasterii (Lacan , p ) Lacan nu ar fi total îndepărtat de teoriile lui Freud, apărând uneori și ideile lui Freud de atacurile din exterior Juliet Mitchell, în cartea sa, Psychoanalysis and Feminism: A Radical Reassessment of Freudian Psychoanalysis ( ), descrie viziunea revoluționară a limbajului a lui Lacan ca nefiind din individ, ci mai degrabă ca dată din lumea exterioară copilului și aparținând mereu altuia; „Subiectul lui [la lui Lacan] nu este o entitate cu o identitate, ci o ființă creată în fisura unei scindări radicale care se poate conceptualiza pe sine doar atunci când este oglindită înapoi la sine din poziția dorinței (dorințelor) altuia” (Mitchell ) , p ) Pentru Lacan, dorința însăși și dorința sexuală nu pot exista decât în virtutea alienării sale În conformitate cu jocul de aruncare al sugarului „Fort Da” al lui Freud, care reprezintă prezența și absența mamei, Lacan afirmă că obiectul după care se dorește nu poate apărea ca „obiect” decât atunci când este pierdut pentru copil, prin urmare orice satisfacție câștigată va conține întotdeauna acest sentiment de pierdere în interiorul său Lacan numește aceasta „dorință”; nevoia bebelușului poate fi satisfăcută, cererea acestuia i se răspunde, dar dorința va persista ca efect primordial al absenței și se pare că filozofia lui Lacan se ancorează pe această imposibilitate fundamentală a satisfacerii dorinței, care corespunde și cu ideile lui Freud că instinctul sexual este nu este proporțional cu satisfacția sexuală absolută Pentru Lacan, inconștientul face imposibil ca subiectul să-și asume o poziție de certitudine față de orice relație de cunoaștere cu procesele psihice și istoria sa, dezvăluind astfel natura fictivă a categoriei sexuale căreia i se atribuie totuși fiecare subiect uman Identitatea sexuală, potrivit lui Lacan, funcționează ca o lege și este alăturată subiectului, întrucât individul trebuie să se alinieze în funcție de opoziția (lipsa) de a avea sau a nu avea falus Unii teoreticieni feminiști, inclusiv Mitchell și Jacqueline Rose, au găsit teoriile lui Lacan utile prin prezentarea unei relatări a sexualității umane dependente de legea falusului, în special în cadrul limbii și culturii, care depășește orice diviziune naturală sau biologică de gen Falusul reprezintă o ordine simbolică în care „patriarhia” este elementul principal Femeia este întotdeauna denumită prin această „lipsă” și ca „altul” în limbaj Ideea lui Lacan despre subiectivitate ca un fel de ficțiune este fundamentată de „Stapa oglinzii”, la care el se referă ca O dramă a cărei forță internă este precipitată de la insuficiență la anticipare - și care fabrică pentru subiectul prins de momeala identificării spațiale, succesiunea de fantezii care se extinde de la o imagine corporală fragmentată la o formă a totalității sale pe care o voi numi ortopedică - și în sfârșit, la asumarea armurii unei identități alienante, care va marca cu structura sa rigidă întreaga dezvoltare psihică a subiectului (Lacan , p ) În acest moment de recunoaștere, sugarul identifică o scindare între reflecția idealizată, perfectă și completă și fragmentarea pe care o observă în corpul real I Interpretare Reflecția este crucială pentru Lacan, deoarece identitatea coerentă cu care se identifică copilul este deja o fantezie și împarte fundamentele identității în două, aparenta netezime și totalitatea pe care copilul o vede în reflecție este un mit, deoarece imaginea pe care o recunoaștem mai întâi ca fiind sinele este o „recunoaștere greșită” Lacan subliniază că această imagine în oglindă depășește vizibilul pentru a reflecta, „Ceea ce este auzit, atins și voit de către copil” Pentru Lacan, susține Bowie, copilul rămâne înșelat: Atenția copilului este captată de relațiile spațiale ferme dintre corpul său real și decorul din imaginea spectaculoasă geometria complexă a corpului, a decorului și a oglinzii lucrează asupra individului ca o viclenie, o înșelăciune, o dezvăluire Oglinda aparent atât de consolatoare pentru sugar este o capcană și o momeală Falsitatea și minciuna sunt oarecum înrădăcinate în ego în timpul primelor sale momente de formare (Bowie , p ) Lacan afirmă că Etapa Oglindă este primară în identificare și una care rămâne o luptă în cadrul formării ego-ului (sau personalității) pentru adult și copil Consecințele dezastruoase ale complexului lui Oedip (castrarea) al lui Freud sunt înlocuite de Lacan în forțele perturbatoare aflate în joc în stadiul oglinzii (fragmentare) Pe termen lung, pentru individ, consecințele sunt mult mai grave, și pline Decalajul (la care Lacan se referă la o lipsă), dintre reflecția perfectă și completă și viziunea asupra corpului real fragmentat ca o mare de membre spasmodice și mișcări neregulate are efecte catastrofale, așa cum sunt prezentate în decalajul continuu al individului dintre dorință și satisfacţie În manipularea de către Lacan a „corpului fragmentat” fantezia are o relație structurală clară cu identitatea alienantă a ego-ului, deoarece este mijlocul prin care individul păstrează o amintire activă a sentimentului său timpuriu de dezordine iar anxietatea asociată cu această amintire alimentează dorința individului de a fi posesorul și rezidentul unui „eu” corporal sigur (Bowie , p ) Imaginea în oglindă este modelul funcției ego-ului în sine și permite subiectului să opereze ca „eu” Lacan folosește lingvistica pentru a-și susține argumentul, deoarece „eu” din care vorbim reprezintă identitatea noastră în limbaj ca subiecți, dar este o identitate instabilă (sau entitate) care se schimbă și se schimbă în funcție de cine folosește referentul „eu” Dacă există o diviziune în imagine și instabilitate în pronume, există la fel de pierdere și dificultate în limbaj, care operează prin reprezentarea unui obiect în absența acestuia În Lacan, simbolizarea este operată prin absența obiectului Prin urmare, subiectul este subiectul vorbirii și supus ordinii simbolice care începe atunci când copilul simte pentru prima dată că lipsește ceva Cuvintele reprezintă obiecte care se pierd, iar subiectul lacanian operează în cadrul limbajului prin repetarea constantă a momentului diviziunii de bază, care nu poate fi niciodată răscumpărat, constituind astfel subiectul în limbaj ca divizat și scindat Lacan numește ordinea limbajului „simbolicul” și subliniază simbolul și imaginea, precum și ideea de ceva care poate înlocui pe altul Identificarea imaginară a copilului cu mama este ruptă și în acest stadiu prin găsirea unui eu ideal coerent în viclenia care este oglinda, prin stăpânirea vorbirii și prin dorința de a fi în locul tatălui Fiecare etapă a construcției unui ego independent Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman implică identificarea cu altul, imaginea în oglindă, limbajul altuia și tatăl Lacan interpretează acest lucru ca fiind decentrarea noțiunii de „eu” Ca și în Sherman, opera lui Kelly a fost lăudată critic pentru originalitatea sa și pentru multele înțelesuri și interpretări stratificate pe care le-a provocat În munca lui Kelly, subiectivitatea se află în centrul interpretării, iar încadrarea lucrării ei în psihanaliza este o modalitate utilă de a-și examina practica și de a extinde sensul Mary Kelly În anii , multe artiste femei s-au îndepărtat de retorica masculinizată a practicii artistice, care fusese în mare măsură și material produsă sub forma picturii expresioniste abstracte Mary Kelly este o artistă care a aplicat teoria psihanalitică în lucrările ei de instalații fotografice, scripto-vizuale din anii și , „Post Partum Document” și „Interim” Ambele proiecte au fost realizate pe o perioadă lungă de timp, iar opera lui Kelly încorporează teoriile psihanalitice ale lui Freud și Lacan, iar munca ei este încadrată într-un discurs feminist, care este ideologia dominantă a lucrărilor timpurii a lui Kelly Temele centrale în practica artistică a lui Kelly sunt implicate cu o identitate a femeii ca „altă” în limbaj Piesa sa scripto-vizuală „Interim” (New Museum of Contemporary Art, NY, februarie- aprilie ) se referă direct la teoriile lui Lacan, deoarece fiecare dintre cele patru părți se implică cu un anumit discurs instituțional: ficțiune, modă și medicina în Corpus; familia din Pecunia; mass-media în Historia; și științe sociale în Potestas Femeia ca subiect domină opera lui Kelly, iar corpul prin reprezentare este supus constant schimbărilor sociale și istorice, în același timp, corpul real suferă schimbări în timp și spațiu Abordarea conceptuală a lui Kelly conține conținut personal și politic în Partea I intermediară: Corpus ( - ) Cincisprezece perechi de panouri conțin fotografii ale unui articol de îmbrăcăminte pentru femei cu legendă cu una dintre Atitudinile pasionale ale lui Jean-Martin Charcot (discutate mai jos), alături de un text în cursivă argintie În „Corpus”, subiectivitatea care este reprodusă și reînnoită în mod constant în discurs este explorată, pe măsură ce Kelly evidențiază dorințele unei femei de vârstă mijlocie, supusă tărâmului simbolic care este întotdeauna predispus la perturbări Arta și politica, arta și feminismul, arta și psihanaliza, feminismul și psihanaliza, arta și educația și funcția muzeului/galerii sunt toate explorate în această operă de artă complexă care provoacă privitorul să interpreteze printr-un labirint de semnificații și asocieri Kelly explorează reprezentarea femeii care se află într-un moment al vieții ei în care nu mai corespunde reprezentărilor dominante ale femeii, fie ca fecioară, fie ca mamă Diferența dintre construcția socială a femeii-ca-obiect și modul în care ea se experimentează pe ea însăși în relație cu aceasta domină instalația Pentru Kelly, definițiile feminității sunt construite în jurul corpului în timp, ca procreativ, ca fetișat, ca obiect al privirii masculine (vezi capitolul din acest volum) În timpul maternității o femeie își poate compensa pe scurt falusul pierdut, semnificantul privilegiat în cultură, întrucât copilul este un mijloc pentru o femeie de a-și ascunde lipsa, locul ei negativ, dincolo de acest timp poate fi problematic Instalația lui Kelly își propune să conteste stereotipul unei femei redundante la mijlocul vieții, explorând puterea și autonomia psihicului, fanteziei, reprezentării și teoriei psihanalitice ale femeilor I Interpretare „Corpus” este format din de panouri din plexiglas împărțite în cinci secțiuni; Menace, Appel, Supplication, Erotisme și Extase, titluri corespunzătoare „attitudes passionelles” izolate în fotografii de Charcot, neuropatologiei din secolul al XIX-lea, „Iconographique de la Salpetriere”, ilustrează gesturi și expresii considerate simptome vizibile ale „isteriei” ” Cartea lui Georges Didi-Huberman, Invention of Hysteria: Charcot and the Iconography of the Salpetriere ( ) urmărește relația strânsă și reciprocă dintre disciplinele psihiatrie și fotografie la sfârșitul secolului al XIX-lea, concentrându-se pe producția fotografică prolifică a Spitalului din Salpetriere, faimosul azil pentru femeile nebune și incurabile din Paris Didi-Huberman explorează rolul crucial al fotografiei în inventarea categoriei „isteriei” Sub conducerea psihiatrului rezident Charcot, deținutele din Salpetriere care au fost clasificate ca isterice au fost fotografiate sistematic ca specimene și dovadă vizuală a formei explicite a isteriei Fotografiile au mers dincolo de documentarea obiectivă Subiecții erau obligați să-și înfățișeze „tipul” isteric, transformându-și în mod repetat isteria într-un stereotip, încurajați prin mită și teama de a fi transferați înapoi în condițiile dure ale unei posibile încarcerări pe termen lung, femeile paciente au pozat pentru fotografii și au efectuat atacuri isterice în timpul prezentărilor pentru publicul „Prelegerilor de marți” ale lui Charcot Charcot a mers dincolo de supravegherea voyeuristă, folosind tehnici precum hipnoza, terapia cu electroșocuri și manipularea genitală, provocând „simptome isterice” la pacienții săi și, ulterioare, disprețuirea și rezistența din partea lor Freud a mutat diagnosticul vizibil de isterie la pacientele sale la cel audibil, leacul vorbitor Kelly explorează modul în care discursul medical a eclipsat corpul vizibil, de exemplu științele, cum ar fi biofizica În mod similar, descoperirea de către Freud a inconștientului a făcut corpul invizibil și a privilegiat mintea prin intermediul inconștientului făcut vizibil prin vorbire în întâlnirea analitică Kelly vede piesa ei de instalare „Corpus” ca un eveniment în care vizionarea lucrării implică o prezență corporală din ritmul sau repetarea imaginilor O analogie poate fi făcută cu spectacolul revenirii constante a corpului feminin așa cum este folosit în publicitate, de exemplu, acolo unde postura isterica este endemică, ca în imaginile lui Charcot Diagnosticul lui Charcot s-a bazat pe o singură imagine fixă și pe o relație între semnificant și semnificat „Corpusul” lui Kelly evocă un subiect vorbitor sub formă de jurnal de narațiune, iar atât în panourile de imagine, cât și de text, imaginile articolelor de îmbrăcăminte și scrisul de mână oferă un dispozitiv de distanțare care înlătură imaginea femeii ca simplu obiect al privirii, punând sub semnul întrebării noțiunea de feminitate ca entitate predată „Corpusul” lui Kelly folosește fantezia pentru a reconstitui scopul narcisist al unei femei și, în consecință, plăcerea și dorința ei ca în afara relației materne Aceasta se bazează pe teoria lui Freud conform căreia fantezia se află în spatele sensului viselor, sau ca „împlinirea dorințelor” descoperită de analist, modurile includ visele conștiente, precum și fanteziile latente inconștiente Kelly folosește conversații înregistrate ale femeilor din anii mijlocii și le traduce în text pe panourile din „Corpus”, manifestându-se sub forma unei ficțiuni romantice și a fanteziei ca o dorință de seducție, mai degrabă decât un eveniment pasiv sau chiar în relație către tatăl În mod similar, în teoria lui Lacan, limbajul depășește toate pragurile, deoarece importanța cuvântului rostit este subliniată prin întâlnirea analitică „Simbolicul” lui Lacan este o ordine personală structurată care devine interesantă din punct de vedere clinic atunci când apare ca mijloc al vorbirii individuale, produce un perpetuu trafic bidirecțional Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman curge între interiorul pasiunii și dispensele sociale care cântăresc asupra acelei pasiuni în căutarea satisfacției Kelly reprezintă „atitudinile pasionale” ale lui Charcot prin intermediul modurilor din panourile de imagine și text, deoarece panourile picturale din „Corpus” reprezintă articole vestimentare care corespund subiectului feminin în trei moduri diferite; (i) metonimă (parte pentru un întreg); (ii) metaforic (veșmântul indică ceva despre persoana care o poartă); și (iii) indexical (când sunt purtate, se încrețesc, încorporează pliuri și linii ca pielea) Kelly leagă „Corpusul” de teoriile psihanalitice și lingvistice ale lui Lacan, de termeni precum urmă, semn, deplasare, fragmentare, isterie, anxietate etc Corpul dispare într-o ficțiune sau construcție în discurs și se raportează la simptomele fanteziilor femeilor prin ficțiune și modă romantică, precum și tropii medicinei moderne În primul set, îmbrăcămintea este reprezentată ca fiind perfect pliată, fetișizată și netezită, pe măsură ce o secțiune este evidențiată în roșu aprins, simbolic al sângelui sau al rujului poate; corpul isteric devine sexualizat Anumite cuvinte sunt evidențiate în mod similar în acest fel, făcând unele cuvinte importante, atât din punct de vedere emoțional, cât și intelectual, preocupate de dezbaterile în jurul scopofiliei Margaret Iverson, în textul său „Fashioning Feminine Identity” ( ), descrie modul în care cel de-al doilea set de panouri se referă direct la imaginea în oglindă a lui Lacan, întrucât Kelly ascunde în mod util pulsiunile fragmentate ca fiind transformate într-o imagine perfectă și un indiciu al unei iubiri care vorbește despre frica de îmbătrânire sau de moarte Fragmentarea este reprezentată de furie, deoarece unele zone ale îmbrăcămintei sunt conturate în roșu, evidențiate în mod similar cu malignitatea într-o radiografie Hainele dezordonate sunt legate de desenele anatomice, deoarece pielea poate fi îndepărtată pentru a dezvălui mușchii sau organele interne Textele care însoțesc aceste imagini dezvăluie oroarea și fascinația ilustrațiilor grafice ale procesului de îmbătrânire într-un manual de auto-ajutor care conchide: Anne are dreptate, femeile nu sunt una cu natura, sunt în război cu ea Învingătorul devine o legendă ca atâtea vedete de film îmbătrânite, pentru totdeauna „fabuloase și patruzeci și doi” Între timp, învinșii care refuză să-și vopsească părul, sau pur și simplu nu dau doi bani, devin genți vechi, sau eventual bătrâne – dacă zâmbesc (Linker , p ) Al treilea set de panouri din „Corpus” reprezintă cele mai isterice și halucinogene pentru Iverson și depășesc cu mult ideile despre procesul de îmbătrânire din primele două seturi Motivele de îmbrăcăminte sunt răsucite și înnodate, sugerând anxietate acută, secțiunea evidențiată în roșu este hașurată și zonele erogene sunt îndepărtate Fantezia sexuală cuplată cu posibilitatea de a schimba complet și transforma identitatea formează baza panourilor de text, finalurile sunt fantezia poveștilor, iar Iverson concluzionează că cele trei modalități catalogează modurile în care corpul invizibil se reprezintă pe sine „Corpus” explorează modul în care femeia se străduiește pentru imaginea unui corp perfect, care este capabil să se transforme pentru a fi frumos și elegant și cum dorința este prezentă dincolo de cea maternă Știința medicală poate dezvălui că sub suprafață, corpul constă din organe și carne anxioasă pulsatorie, reprezentând durerea (păstrată ca memorie) sau boala (făcând aluzie la altceva), iar „pulsiunea de moarte” a lui Freud, deoarece moartea este inevitabil, încorporată murit în psihic, deja și mereu acolo Ca loc de erotism, corpul este asociat cu fantezia și ficțiunea romantică de Kelly care explorează noțiunea lacaniană de subiectivitate născută în limbaj, în cadrul unui sistem de semne schimbătoare, care nu au un sens fix Iverson afirmă că; „Dorința este ca limbajul în căutarea unui obiect pierdut care este I Interpretare de neobținut, semnificanții alunecă peste semnificat pe măsură ce dorința alunecă de-a lungul unei serii nesfârșite de înlocuitori” (Iverson , p ) Kelly își imaginează un „altul” alternativ pentru femeia aflată la mijlocul vieții și răspunde dorinței femeii folosind o stare psihică de fantezie bazată pe zonele erogene și pe pulsiunile corpului Deconstruind imaginile anterioare ale lui Charcot ale unui isteric fix, static și pasiv, Kelly dă voce celuilalt feminin, subiectul ei la persoana întâi „Eu” în „Corpus” este atât subiect cât și obiect, activ și pasiv în reprezentare, implicând atât masculinitatea, cât și feminitatea în dorința femeilor Kelly insistă să provoace privitorul în ceea ce privește metodologia și utilizarea teoriei psihanalitice, permițând o stratificare complexă de semnificații și posibile interpretări ale lucrării din instalația sa „Interim” Cindy Sherman Lansarea carierei artistice a lui Cindy Sherman a fost într-un moment cheie în schimbarea discursului, iar acest lucru este primordial atunci când discutăm despre cariera ei Intertextualitatea și moartea autorului sunt cele două schimbări principale de paradigmă și mai puțin accent pe autobiografia artistului Acest lucru este foarte adevărat în relația cu Sherman care face rar interviuri și rămâne indiferentă (și invizibilă) față de modul în care munca ei este discutată de critici și scriitori Sherman sa pregătit inițial ca pictor, mai târziu a studiat arta la Buffalo State College ( - ) și s-a concentrat pe practica bazată pe fotografie, ca mijloc de exprimare cel mai potrivit într-o cultură dominată de mass-media În ceea ce privește locul ei în istoria artei și a fotografiei, pare să fi fost de un avantaj enorm faptul că a apelat la fotografie în practica sa conceptuală, într-un moment în care astfel de metode apăreau ca actuale în discursul teoretic În cadrul dezvoltării post-structuralismului și a filosofiei franceze, post-modernismului și apariției politicii identitare, scriitori precum Susan Sontag, Roland Barthes și Douglas Crimp au fost cu toții interesați să discute despre importanța și relevanța tot mai mare a fotografiei ca mediu în cadrul practicii artistice Criticii au început să accepte fotografia ca un mod valid de practică a „Artelor Plastice”, în același timp distanțând-o de originile fotografiei drepte de portret de studio din trecut și de practica documentară Importanța fotografiei la acea vreme din anii a fost încorporată în focalizarea lui Sherman asupra producției „media” a realității și a dispariției personajului artistului în spatele măștii stereotipului Practica fotografică a lui Sherman se pretează cu ușurință la aplicarea teoriei psihanalitice, deoarece explorează ideile de gen, subiectivitate, fragmentare, imaginație și psihic Crimp, în special, a susținut munca lui Sherman încă de la începutul carierei sale, deseori luând în considerare mediul deasupra conținutului Poziția lui Crimp asupra fotografiei provine în principal din eseul lui Walter Benjamin, publicat pentru prima dată în , „Operă de artă în epoca reproducerii mecanice”, prin care „aura” unei opere de artă este îndepărtată într-un spațiu mitic Crimp crede că fotografia a învechit metodele anterioare de producție a imaginilor, de exemplu pictura Scriitori post-structurali precum Barthes, Jacques Derrida și Jean-François Lyotard au aplicat, de asemenea, aceste idei în teoriile post-modernismului, iar alte puncte referitoare, de exemplu, la moartea autorului, cunoscătorii nu mai existau, deoarece ierarhiile, limitele , iar noțiunile de artă „înalt” și „jos” au fost defalcate, pe măsură ce sensurile erau din ce în ce mai mari produse de privitor Realismul a fost descris ca producerea „o copie a unei copii” Toate observațiile de mai sus ar putea fi cu ușurință Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman considerată în opera lui Sherman Mulvey o descrie pe Sherman drept „un artist care folosește fotografia” în articolul ei din New Literary Review, „Fantasmagoria corpului feminin: opera lui Cindy Sherman” Alegerea camerei ca aparat ales pentru Sherman este, de asemenea, crucială La momentul producerii portretelor ei timpurii de studio „Untitled Film Stills”, fotografia era privită ca o tehnologie și un mediu istoric și tradițional aparținând terenului bărbaților Sontag, în cartea ei importantă, On Photography, publicată în , descrie limbajul masculinizat al fotografiei care se aliază cu războiul, de exemplu, încărcarea camerei, fotografierea și țintirea Sontag descrie obiectivul falic crud, fotografia ca fiind secundară în raport cu rolul mâinii artistului în metodele tradiționale, iar camera ca intermediar care încadrează și prinde subiecții săi Deși nu este întotdeauna evident pentru privitor, toate fotografiile lui Sherman îl prezintă pe artist, transformate în imagini fabricate, prin machiaj, costume, iluminare și efecte fotografice de rutină, toate controlate de artist În însăși metoda ei de lucru, Sherman subminează rolul tradițional de artist (bărbat) și model (feminin) în cadrul studioului Fotografiile produse prin aceste metode presupun un număr de semnificații divergente și ambivalente, pot și adesea sunt citite în mai multe moduri diferite Subiectul feminin ca obiect este o definiție, deoarece ideile lui Sherman provin din, sau mimează, noțiunile de feminitate văzute și utilizate în reclamă și în filmele de la Hollywood, deoarece reprezentarea corpului în opera lui Sherman trece dincolo de obiectivare la abject Unele ipostaze asumate de Sherman imită și fotografiile medicale ale lui Charcot din a doua jumătate a secolului al XIX-lea ale femeilor, deși, spre deosebire de Kelly, Sherman nu face referire conștientă la aceste fotografii Cu toate acestea, se poate face o paralelă în pozițiile și expresiile ei extreme și forțate, deoarece multe dintre femeile pe care Sherman le portretizează par a fi suspendate în pragul isteriei (vezi „Moda” pentru Vogue Paris , „Portretele Societății” ) Michael Newman în articolul său „Mimesis and abjection in recent photowork” ( ), printre altele, compară imaginile de sine ale lui Sherman cu iconografia isteriei, comparând fotografiile ei cu un discurs al vizualului din fotografiile lui Charcot Newman continuă să facă referire la scrierile lui Joan Riviere, care a fost ea însăși diagnosticată ca suferind de isterie de către Ernest Jones Riviere, în , a scris Womanliness as Masquerade, definind feminitatea drept același lucru cu „masquerade” Există aici o paralelă evidentă și o relevanță pentru opera lui Sherman; după Lacan, dacă femeia ESTE cealaltă, cum poate fi ea cealaltă a celuilalt ca mascarada? Fotografiile lui Sherman reprezintă în mod inconștient și inevitabil psihicul femeii, iar prin lipsa titlurilor sau a oricărui text suplimentar, lucrarea lasă spectatorului un spațiu pentru a citi dincolo de imagine și dincolo de referințele și influențele culturale Apar semnificații care sunt mai apropiate de subiectivitatea pe care Lacan o descrie drept „altul” și incompletă Această lectură se poate extinde și la o poziționare socială a femeii, un spațiu în care Riviere afirmă că femeia trebuie să-și facă mascarada ca „femeie” Lucrarea lui Sherman explorează poziția în schimbare a feminității așa cum este reprezentată în cultura populară, implicită în maniera reprezentărilor ei extraordinare și deghizate și în retorica ascunsă în imagini, în care femeia este pasivă și așteaptă să i se acorde acțiuni, ca în filme lui Alfred Hitchcock Kelly, în contrast, explorează noțiunea de identitate feminină fixă în „Interim”, explorează politica reprezentării într-un cadru a ceea ce este acceptabil în societate și o contrastează cu modul în care psihicul feminin reacționează la reacțiile de zi cu zi ale societății și la tratamentul a femeii mai în vârstă I Interpretare Primele „fotografii fără titlu” ale lui Sherman ( luate între și ) prin intermediul teoriilor post-modernismului, sunt privite ca o pastișă a Americii, așa cum se vede în revistele pulp și la televiziune în anii , o perioadă de consumism crescut și glamour artificial Munca ei ulterioară a fost asemănată cu stilul tehnicilor de producție a filmelor realizate de David Lynch sau cu o subversiune a acelor filme de suspans și groază contemporane Pornografia este, de asemenea, un alt domeniu cu care practica fotografică a lui Sherman face paralele și superficialitatea banală a unei societăți în care imaginea exterioară este judecată și apreciată dincolo de intelectul, competența și inteligența unei femei „Portretele societății” ( ) văzute la MOMA, New York (februarie-iunie ) sunt, de asemenea, o mărturie în acest punct și, pe măsură ce Sherman a îmbătrânit, această serie comentează și despre femeile îmbătrânite (pe măsură ce arta și viața/biografia artistului coincid) și modul în care cultura și răspunsul mass-media sunt duri față de femeile în vârstă în special Sherman a produs un grup de lucrări, „Portrete de istorie” ( - ), în care subiectul este, de asemenea, „istoria artei”, personajele sunt parodiate din portrete din trecut, fotografiile sunt reluări ale picturilor „Vechilor Maeștri” (inclusiv Raphael, Ingrès și Caravaggio) Rosalind Krauss discută aceste portrete în termenii unei psihologii înrădăcinate în estetică făcând referire la „Trei eseuri despre teoria sexualității” ale lui Freud, referitoare la instinctele/pulsiunile sexuale ale copilului, pe care Freud le-a analizat ca provocându-i „neplăcere” ” Copilul folosește mecanismele de apărare ale „dezgustului, rușinii și moralității” (formarea reacției) Krauss numește o altă apărare, care este sublimarea Pulsul își schimbă cursul prin deplasarea obiectului său și astfel instinctul sexual poate fi deviat către artă, „de la organele genitale la forma corpului în întregime” (Krauss , p ) Sherman s-a orientat către artă ca referent în Portretele de istorie, ca o relatare evidentă a scenei sublimării, iar Krauss observă cum ea a combinat verticala (arta înaltă) cu întregul (gestalt) Cadrul oferă semnificantul principal în această lucrare, oferind un perimetru pentru un spațiu secret, separat de un „spațiu-larg ” obișnuit și, prin urmare, asigură autonomia artei De asemenea, afectează imaginea estetică, deoarece fundalul negru susține figura și, astfel, îi subliniază forma prin contrast, care este reflectată în cadrul mai mare, formei (corpului) i se acordă în cele din urmă cea mai mare valoare Conceptele de gen în opera lui Cindy Sherman sunt greu de clasificat Ele pot fi percepute ca începând cu noțiuni de feminitate care sunt explicite în lucrare; ele pot fi, de asemenea, privite ca conținând straturi implicite de concepte diferite de feminitate pe care lucrarea le prezintă prin politica reprezentării În ceea ce privește estetica femininului, sau „corpul feminin”, în special, opera lui Sherman devine controversată Fotografiile lui Sherman au fost uneori citite ca imagini anti-feministe sau ca potențial glorificarea pornografiei sau, cel puțin, conținând în mod deliberat ceva erotism pentru a atrage privirea masculină, în special seria de lucrări „Centerfolds”, o comandă Artforum filmată în Totuși , deși implicațiile voyeuristice sunt evidente, spectatorul este constant conștient de „Artistul” „deghizat”, și astfel i-a negat posibilitatea de a emerge într-o fantezie totală, o premisă sub care funcționează pornografia Mulvey vede Centerfolds ca o expresie externă a anxietății interioare a inconștientului, plasată în spațiul intim al dormitorului Femeile pe care Sherman le înfățișează se mascară în femei, într-o stare de animație suspendată, cu posibilul intrus necunoscut așteptând să se năpustească și să invadeze Starea dezordonată a hainelor ar putea semnifica un posibil viol sau abuz sexual; Expresiile lui Sheman vorbesc despre a fi uimit și traumatizat Sherman le-a descris Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman fotografiile ca referindu-se la subiectul ca experimentând o „mahmureală”, deoarece fotografiile oferă o serie de semne contradictorii, care sunt în mod constant deschise interpretării și reinterpretarii multor posibile narațiuni ascunse Alteori, fotografiile lui Sherman sunt privite ca ilustrând imaginile stereotipe, adesea degradante, prezentate despre femei în mass-media Imaginile ei batjocoresc adesea numeroasele ipostaze previzibile și expresiile vacue ale modelelor, așa cum sunt produse în fotografii de modă și reclame, evidențiind repetarea acestor ipostaze banale în mass-media Douglas Crimp în articolul său „Pictures” ( ) a spus despre fotografiile lui Sherman: Toate înfățișează femei cu aspect uitat în situații ambigue, făcând lucruri vag dramatice Pozele lor sunt artificiale, gurile sunt așezate și ochii lor sunt morți Există o neliniște cu privire la felul în care își locuiesc corpurile pe care camera ei o detectează ca o pasăre groapă Noțiunea de corpul unei femei, așa cum este văzut ca fiind locuit „neliniștit”, este una pe care mulți artiști au investigat-o în diferite practici de artă (așa cum a fost investigat anterior aici în opera lui Kelly) Sherman s-a descris, de asemenea, ca o artistă de performanță, spre deosebire de un fotograf, deoarece din nou semnificațiile sunt neclare și ambigue Reprezentarea corpului feminin a devenit un subiect tabu de abordat pentru mulți artiști în anii , din cauza semnificațiilor dominante și [pe măsură ce] criticii feministe s-au orientat către cultura populară pentru a analiza aceste semnificații, artiștii s-au orientat către teorie, juxtapunând imagini și idei, pentru a nega semnificațiile dominante și pentru a inventa altele diferite Concentrarea lui Sherman asupra corpului feminin părea aproape șocantă, reprezentările ei nu erau o întoarcere, ci o re-reprezentare, o devenire ciudată (Mulvey , p ) Sherman nu și-a propus niciodată vreun punct de vedere teoretic pentru munca sa, nu există jurnale sau informații despre viața ei personală, dă rar interviuri, profilul ei rămâne subestimat în lumea artei L-a întâlnit pe Sherman la deschiderea ei de la The Serpentine Gallery din Londra în , ea a fost abia de recunoscut, minionă, de uitat, „obișnuită” vizual Dar, pentru Mulvey, toate acestea au făcut ca munca de critic să fie infinit mai interesantă, deoarece ea o compară cu rezolvarea unui puzzle Ea descrie, de asemenea, defalcarea diviziunilor dintre cultura înaltă și cea joasă, teoria și practica artei ca fiind vitale în dezvoltarea post-modernismului și ca un factor major care contribuie la progresul artei feministe Fotografiile lui Sherman sugerează că suntem de fapt participanți la cultura în care locuim În același timp, ea inversează termenii artei și autobiografiei, deoarece sinele este prezentat ca un construct imaginar Mulvey insistă că manipularea de către Sherman a culturii populare în conținutul imaginilor sale și negația ei a teoriei funcționează împreună ca un dispozitiv de distanțare și separare Lucrările ei timpurii au atras imediat interesul criticilor care au văzut-o ca o antiteză față de munca teoretică și conceptuală a feministelor care se dezvoltase de-a lungul anilor Succesul imediat pe piața de artă și pe instituții a însemnat că practica lui Sherman nu putea fi privită ca fiind marginală, în timp ce majoritatea lucrărilor feministe anterioare au fost în mod deliberat la margine Dorința lui Mulvey este să discute direct despre munca lui Sherman în ceea ce privește feminismul și politica corpului I Interpretare Practica fotografică a lui Sherman s-a dezvoltat într-un mod special care se referă direct la corp de-a lungul carierei sale, iar pentru Mulvey planifică o mișcare într-o direcție către interiorul trupurilor femeilor Există, de asemenea, un aspect al fotografiilor lui Sherman care reprezintă o lume interioară sau alter-ego (un alt sine) dincolo de reprezentare, la fel cum în teoriile lui Lacan ordinea simbolică este guvernată de legi ciudate, imposibilități, absențe și excluderi Fotografiile lui Sherman ajung la reprezentarea extremă a propriei dezintegrare, evidentă în imaginile lucrării realizate între și În „Dezastre” și „Basme”, tulbureala îi copleșește opera; corpul dispare, sau uneori este înlocuit cu proteze (sâni sau fese falși) Imaginile constau adesea în vărsături deteriorate, sânge menstrual și alte fluide corporale și păr; tot ce rămâne este o enigmă a dezgustului total Frica de corp ca „materie” abjectă, reductibilă, interiorizată, legată de pulsiunea de moarte inevitabila și totuși de neînțeles În comparație cu imaginile timpurii ale „Filmului fără titlu”, în care este prezentă o cifră totală, fotografiile ulterioare ale lui Sherman depășesc o analogie a corpului fragmentat în teoriile lui Lacan, iar compozițiile generale reflectă fragmentarea, sunt necoezive și nu au imagine centrală sau vedere spre care să fie atras și să depășească noțiunea lui Freud despre un sine „oceanic” Uneori, în fotografii se vede o parte sau o reflexie a unei forme sau culori care iese la iveală pentru ca privitorul să se concentreze, un fel de „punctum”, așa cum este descris în teza lui Barthes despre fotografie în Camera Lucida ( ) Dar rana aici este interiorizată ca „Fantasmagoria corpului feminin”, este descrierea lui Mulvey a unui spațiu fantasmagoric, atribuit de Sherman mai întâi corpului feminin și, în cele din urmă, în el [Metafora] spațială „dezvăluie” folosirea corpului feminin ca metaforă a diviziunii dintre alura de suprafață și decăderea ascunsă, ceea ce a fost proiectat atât de mult timp într-un spațiu mitic „în spatele” mascai feminității spăruse brusc prin voal pictat delicat (Mulvey , p ) Când discută despre opera lui Sherman, atât Mulvey, cât și Krauss se referă la feminista franceză Julia Kristeva și la cartea ei, The Powers of Horror: An Essay on Abjection ( ) Kristeva descrie un spațiu semiotic în care femininul poate fi impus Aceasta este detectată printr-un tipar sau joc de forțe, care poate fi detectat în interiorul limbajului, și reprezintă un fel de reziduu al fazei pre-edipiene, când copilul are legături strânse cu corpul mamei Pentru Kristeva, este strâns legată de feminitate (dar nu un limbaj exclusiv pentru femei, deoarece perioada pre-oedipală nu recunoaște nicio distincție de gen) Abjectul nu este nici subiect, nici obiect pentru Kristeva; forma sa este repulsia provocată în psihicul uman de materia corporală neînsuflețită, neînsuflețită, deșeurile corporale și corpul mort însuși și este strâns asociată cu separarea de corpul mamei în psihic Se profilează, în abjecție, una dintre acele revolte violente, întunecate ale ființei, îndreptate împotriva unei amenințări care pare să emane dintr-un exterior sau din interior exorbitant, aruncată dincolo de sfera posibilului, tolerabilului, gândibilului Se află acolo, destul de aproape, dar nu poate fi asimilat Ea imploră, îngrijorează și fascinează dorința, care, totuși, nu se lasă sedusă Îngrijorat, dorința se întoarce; bolnav, respinge (Kristeva , p ) Când se închipuie că „imaginile de dezgust” au produs corpul „nespus,” defetișat, acel corp este reprogramat ca trup al femeii: corpul mamei de care copilul trebuie să se separe pentru a obține autonomie, o separare fondată pe sentimente de dezgust faţă de necurat şi nediferenţiat Psihanaliza și fotografie: Mary Kelly și Cindy Sherman Din punct de vedere al valorii estetice, această lucrare pare, evident, destul de grotesc și urât ca conținut, și totuși, în comparație cu Fotografiile fără titlu, care au un caracter granular, calitatea producției fotografice din lucrare ar putea fi definită ca superioară, reprodusă în culoare lucioasă și poate fi descrisă ca reprezentând o valoare estetică mai mare în ceea ce privește includerea în muzeu și comercialitatea Scara fotografiilor ulterioare crește, de asemenea, enorm în comparație cu Fotografiile fără titlu, de la x inci, la dimensiuni precum x inch În ceea ce privește filmele, Sherman's Untitled Film Stills se referă la tradiția „Film Noir” În trecut, fotografiile mici alb-negru erau considerate ca aspirând mai estetic la o tradiție de artă plastică, de exemplu, expozițiile anterioare și mai recente la Serpentine Gallery și National Portrait Gallery, Londra, cu fotografii/rayograme și alte lucrări ale artistului Man Ray din anii până în anii Cu toate acestea, în contextul post-modernismului și al progreselor tehnologiei, aceste noțiuni au fost abandonate Poate că și motivul modificărilor tehnice ale lui Sherman este pur și simplu că mai târziu ea a putut să-și permită metode de producție a culorilor mai scumpe, în urma succesului comercial al lucrării sale și a includerii în contextul muzeal S-a scris mult în general despre opera lui Sherman și, în special, Mulvey, Krauss și Newman au descris opera ei cu ajutorul teoriei psihanalitice, adecvate pentru stratificarea în mai multe straturi a semnificațiilor pe care o provoacă lucrarea Sherman folosește autoportretul pentru a investiga fundamentul alterității femeilor în reprezentarea contemporană, iar deghizarea și deplasarea sunt modurile în care subiectivitatea feminină rezidă în fotografia ei Imaginile lui Sherman prezintă mai multe dificultăți și lecturi complexe pe măsură ce cariera ei a progresat, și totuși succesele ei comerciale și critice nu au slăbit În concluzie, în discursurile despre munca lor, creativitatea atât a lui Kelly, cât și a lui Sherman s-a înglobat în noțiuni de gen și psihic O discuție asupra conceptelor de psihanalize, gen și valoare estetică în opera femeilor artiste în general, precum și receptarea critică a operei, conține contradicții și complexități În relație cu cei doi artiști, Kelly și Sherman, accentul în schimbare asupra acestor probleme în cultură și societate este ceea ce a adus discuția despre construcția identității feminine în munca lor Există foarte puține lucruri explicite sau implicite într-o operă de artă fără o explorare istorică și socială a perioadei în care un artist și opera ei sunt produse și o examinare aprofundată a numeroaselor și variatelor analitice, critice și academice scrieri disponibile Prin urmare, vizibilitatea este crucială pentru femeile artiste și fotografii, iar oportunitatea de a atinge un nivel de succes pentru a rămâne centrală pentru diferitele discursuri din jurul artei contemporane, aplicarea și explorarea psihanalizei în relație cu subiectivitatea este un aspect crucial al acestor discursuri Referințe Barthes, R ( [ ]) Camera Lucida: Reflecții asupra fotografiei Londra: Vintage Benjamin, W (ed ) ( [ ]) Opera de artă în epoca reproducerii mecanice În: Illuminations, - Londra: Pimlico Bowie, M ( ) Lacan Cambridge, MA: Harvard University Press Crimp, D ( ) Poze octombrie: - I Interpretare Didi-Huberman, G ( ) Invenția isteriei: Charcot și iconografia fotografică a Salpetriere Cambridge, MA: MIT Press Eagleton, T (ed ) ( ) Psihanaliză În: Teoria literară: o introducere, e, - Oxford: Blackwell Freud, S (ed ) ( [ ]) Inconștientul În: Esențialele psihoanalizei, - Londra: Pinguin Freud, S ( [ ]) Prelegeri introductive în psihanaliza Londra: Pinguin Iverson, M ( ) Modelarea identității feminine Art International : - Iverson, M ( ) Vizualizarea inconștientului: instalațiile lui Mary Kelly În: Mary Kelly (ed D Crimp, M Iverson și M Kelly), - Londra: Phaidon Krauss, R ( ) Cindy Sherman, - New York: Rizzoli Kristeva, J ( ) Puterile groazei: un eseu despre abjecție New York: Columbia University Press Kristeva, J ( ) Revoluție în limbajul poetic New York: Columbia University Press Lacan, J ( ) Ecrits: A Selection, tradus de Alan Sheridan New York: WWNorton & Co Lacan, J ( ) Etapa oglindă ca formatoare a funcției I În: Écrits (trad A Sheridan), - Londra: Routledge Linker, K ( ) Eludând definiția Artforum decembrie: - Mitchell, J ( ) Psihanaliză și feminism New York: Pantheon Mulvey, L ( ) Fantasmagoria corpului feminin: opera lui Cindy Sherman New Left Review iulie-august: - Newman, M ( ) Mimesis și abjecție în lucrări foto recente În: ThinkingArt: Beyond Traditional Aesthetica (ed A Benjamin și P Osborne), - Londra: ICA Documents Riviere, J ( ) Femeia ca mascarada Jurnalul Internațional de Psihanaliza : - Sontag, S ( ) Despre fotografie New York: Farrar, Straus și Giroux Trecând în revistă privirea Roberta McGrath Privirea a fost întotdeauna politică în viața mea (hooks , p ) Știința interpretează privirea în trei moduri (combinabile): în termeni de informație (privirea informează), în termeni de relație (privările sunt schimbate), în termeni de posesie (prin privire, ating, ating, apuc, eu) am confiscat): trei funcții: optică, lingvistică, haptică Dar privirea caută ceva, pe cineva Este un semn anxios: dinamică singulară pentru un semn, puterea lui îl debordează (Barthes , p ) Privirea în teorie și istorie Așa cum nu există o teorie sau istorie singulară, nu există o „privire” singulară Sunt doar priviri: mereu multiple, mereu plural, mereu intersectate În acest capitol susțin că fotografia, ca și „privirea”, nu aparține nimănui În schimb, fotografia în sine este un loc de „priviri care se intersectează” (vezi Lutz și Collins ) Sunt pur și simplu locuri în care privirea noastră, aici, acum, se întâlnește cu privirea altora care erau altundeva, acolo, în acel loc, în acel moment Fotografiile sunt spații în care nu doar contestăm, sau confirmăm, privirea celorlalți (fotograful sau subiectul fotografiei), ci și propria noastră privire Sunt imagini complexe și instabile în care semnificațiile se înmulțesc și, în același timp, ar putea dispărea cu totul Acest lucru este important deoarece ne permite să ne gândim la fotografii mai puțin ca obiecte și mai mult ca evenimente istorice Merită să ne amintim aici dictonul lui Benjamin că „ orice imagine a trecutului care nu este revendicată de prezent ca una dintre preocupările sale amenință să dispară iremediabil” (Benjamin , p ) Ceea ce este pierdut, ne amintește el în acest pasaj melancolic, nu poate fi găsit cu ușurință, dacă chiar deloc Chiar și având în vedere existența lor extrem de temporară și fragilă, să nu mai vorbim de sensul, fotografiile contează enorm pentru cine suntem (și cine am putea deveni) și pentru modul în care înțelegem lumea în care trăim Ei aparțin viitorului la fel de mult ca și trecutului Fotografiile, fie că sunt resturi de metal, hârtie sau fișier digital, sunt depozitele istoriei; locurile de păstrare a memoriei și a sensului care depind de un privitor care este A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Interpretare învățat (de multe ori fără să știe) în „prerogativele culturale ale privirii” (Smith , p ) Prerogativele culturale sugerează drepturi (și greșeli); ei sugerează ce este permis și ce este refuzat Ca parte a unei culturi (sau a unui act care are loc în interiorul ei), privirea, dreptul de a privi în orice scop, este în primul rând o chestiune de putere, o revendicare a viziunii și a dreptului de a privi, sau o renunțare și negarea ei: sunt cei care, în prezența altora, învață să privească în jos sau să-și abată privirea; prin fotografie, prin urmare, nu numai istoriile și amintirile, ci și identitățile sunt păstrate și șterse În acest capitol, adopt o abordare atât istorică, cât și teoretică Abia în secolul al XX-lea și în anumite momente istorice, în special perioadele de restructurare economică, anii și post- , abordările teoretice au extins înțelegerea conceptuală a fotografiei În timp ce unii termeni sau practici par stabili pentru o perioadă foarte lungă de timp, acest lucru nu se poate spune nici despre fotografie, nici despre „privire” Ambele au suferit revoluții semnificative în ultimii de ani Accentul principal al acestui capitol este asupra evoluțiilor din ultimii de ani, în special din anii , în timpul cărora ritmul dezbaterii teoretice s-a accelerat, lungii ani și , în timpul cărora diferite parcele teoretice s-au îngroșat (și s-au subțiat sub postmodernism) și primul deceniu al secolului XXI la care a revenit problema istoriei În aceste perioade, atât scriitorii, cât și fotografii s-au luptat cu complexitățile „privirii” în moduri inovatoare și adesea foarte conștiente, stabilind poziții ferme (așa părea), doar pentru a le vedea modificate, sau chiar răsturnate Încep, totuși, cu o discuție despre împletirea privirii și a dorinței chiar de la începutul invenției fotografiei Susțin că nu poate exista o înțelegere a privirii fără a înțelege apariția fotografiei ca parte a modernității, când studiul și spectacolul în toate formele lor au devenit esențiale pentru comerț, cunoaștere și putere Încep prin urmare cu iluminismul din secolul al XVIII-lea În , filozoful utilitarist și teoreticianul juridic Jeremy Bentham a inventat un aparat arhitectural pentru supravegherea prizonierilor, muncitorilor, săracilor, copiilor, cunoscut sub numele de Panopticon Deținutul sau lucrătorul nu-l poate vedea pe supraveghetor și, prin urmare, nu știe dacă este sau nu supravegheat (dar știe că poate fi oricând) și astfel se comportă ca și cum ar fi fost observat în orice moment Filosoful din secolul al XX-lea Michel Foucault descrie Panopticonul lui Jeremy Bentham (literal privire „atotvăzătoare”) ca „o formulă superbă: putere exercitată continuu și pentru ceea ce se dovedește a fi un cost minim” (Foucault , p ) În această economie vizuală, „puterea nu se mai identifică în mod substanțial cu un individ care o deține sau o exercită prin drept de naștere; devine o mașinărie pe care nimeni nu o deține” (Foucault , p , sublinierea mea) Panopticon-ul a funcționat în paralel cu „progresele rapide ale materialelor în fabricarea de sticlă, ochelari și iluminare interioară prin care „abilitatea de a arăta sau de a fi văzut într-un cadru social a fost semnificativ îmbunătățită” (Jay ) , p ) Asemenea evoluții în tehnologiile de supraveghere aruncă o oarecare lumină asupra camerei fotografice care apare ca instrument pentru a vedea, pentru a fixa, a reține o imagine a acelui obiect, a acelei persoane, în acel loc, în acel moment și pentru a o transporta într-un alt loc, la acel moment alta data Fotografia nu numai că a comprimat timpul și spațiul, dar a asigurat și că privirea fotografului (nu a camerei) era multiplicată pe măsură ce imaginea era distribuită, repetată, reiterata sau pur și simplu amintită Mașinile costisitoare pentru căutarea și repararea fotografiilor au fost rapid reinventate ca mașini ieftine pentru mase De la începuturile lor, s-au răspândit ca focul de pădure printr-o cultură industrială dornică de mărfuri și astfel s-au hrănit și s-au hrănit cu dorința de a poseda și Revizuirea privirii conserva: a privi în mod repetat, mai larg și mai detaliat, de la distanță și de aproape Acest lucru a fost imediat recunoscut ca interesant și problematic Chiar și suprafața lustruită ca o oglindă a dagherotipului a însemnat că privitorii se vedeau reflectați alături de model Dagherotipul a arătat uimitor de clar că între privitor și privit există o relație care tulbura orice noțiune de privire pură, de a vedea fără a fi văzut Din invenția sa, fotografia, producătorii și consumatorii ei sunt supravegheați Acest lucru ne duce în partea întunecată a fotografiei și în instituțiile puternice, închisorile, spitalele, azilele, în care corpul este disciplinat sau pedepsit Acesta este locul arhivelor ignobile, dosare groase și dulapuri închise Aici privirea, care la începutul ei era violentă, sălbatică, nestăpânită, este până la sfârșitul secolului al XIX-lea îmblânzită, ordonată, fixată Într-un sens foarte real, devine domesticit Albumul de familie, de asemenea, este inventat în aceeași perioadă și aici spectatorul a devenit rapid atât consumator, cât și producător, exhibiționist și voyeur Produs al industrializării, fotografia este un fenomen urban care permite o mai mare mobilitate (ochiul poate călători) dar cu prețul unei supravegheri sporite (observatorul, la rândul său, devine observat) Fotografia a modificat moduri mai vechi, mai libere de a vedea, disciplinand observatorul prin valorificarea corpului lui (și uneori a ei) la instrumente optice Modalități mai libere de a vedea s-au organizat pe măsură ce aparatul fotografic a fost strâns legat de pozitivism, de ocularcentrismul modernității și, astfel, de distribuția inevitabilă și inechitabilă dintre cei care sunt sancționați, împuterniciți și autorizați să privească și cei care sunt sub supraveghere sporită, examinate ca obiecte ale unei priviri care este în același timp rasială, imperială, sexuală Secolul al XIX-lea cu arhivele sale „ignobile” ascunse este în același timp epoca „Mării Expoziții” (vezi Foucault , p ) Nu numai muzeele publice și galeriile de artă sunt construite pentru a expune obiecte colectate din întreaga lume (și chiar „specimene”) vii, ci și pentru a expune mărfuri fabricate (inclusiv fotografii) la scară mare La fel ca în magazinele și showroom-urile proaspăt iluminate cu gaz, aceste obiecte aveau capacitatea de a atrage privirea și de a orbi (chiar și pentru moment) „privitorul” Mai mult, vizitatorul a devenit și el un exhibiționist și voyeur, își etalează propriul trup și, în același timp, se uită la trupurile altora, devenind atât obiect de supraveghere, cât și de spectacol În această formulare, supravegherea și spectacolul nu sunt opuse, ci două fețe ale aceleiași monede Merită subliniat faptul că bazele epistemologice și ontologice ale apariției fotografiei la începutul secolului al XIX-lea fac parte din schimbări tehnologice, instituționale și corporale complexe care au produs nu numai noi tipuri de obiecte vizuale, ci și (și mai important) au creat noi tipuri de observatori (Crary ) Cu toate acestea, așa cum ne-a învățat și Foucault, puterea nu este niciodată fixată într-o singură direcție; poate fi confiscat și inversat Bazându-se pe Nietzsche, înțelegerea lui Foucault a puterii, ca și privirea, nu este la fel de represivă sau negativă, ci la fel de productivă și pozitivă Pentru Foucault, puterea nu este monolitică, ci „capilară” (Foucault , p ) Este sângele care curge prin corpul social Iluminismul a inaugurat o epocă în care ar exista nu este nevoie de arme, violență fizică, constrângeri materiale Doar o privire O privire de inspecție, o privire pe care fiecare individ sub greutatea lui o va termina prin a o interioriza până la punctul în care el este propriul său supraveghetor, fiecare individ exercitând astfel această supraveghere asupra și împotriva lui însuși (Foucault , p ) I Interpretare În acest sens, camerele (ca oglinzile) sunt instrumente de autoreflecție și supraveghere creând un dublu al sinelui, o a doua figură care poate fi examinată mai îndeaproape decât originalul (acest dublu poate fi, de asemenea, înstrăinat de sine, luată așa cum poate fi o fotografie) în alt loc) (Lutz și Collins , p ) Acest joc dual al camerei se complică și mai mult în cultura de masă digitală contemporană, unde atât autosupravegherea, cât și corpul-ca-spectacol sunt strâns legate între ele: sinele ca celălalt, ca străin, și acesta ca celălalt ca sine, produce o narcisitate sporită identificare sistă, exhibiționism și voyeurism Ne-am transformat, de bunăvoie, în mărfuri În termenii lui Jean Starobinski, invocarea de a „privi, ca să fii privit în schimb” (Starobinski, în Jay , p ) este o inversare „tragicomică” a logicii panoptice „Astăzi, anxietatea pare să apară din perspectiva de a nu fi expus privirii celuilalt tot timpul, astfel încât subiectul are nevoie de privirea camerei ca un fel de garanție ontologică a ființei sale” (Zizek et al , p ) Kate Steinmann ( ) descrie bine dependența actuală de POIDH (Pictures Or It Didn't Happen) generată de Facebook, prin care „nimic nu este real decât dacă este observat” ( Steinmann, în Gribbin , p ) Aceasta se extinde de la cele de milioane de imagini încărcate zilnic pe Facebook, până la Foucaultian, și Freudian, „Gorgon regard” înclinat, mai multe camere de supraveghere în timp real atașate la „Reapers”, drone mortale care sunt folosite în Afganistan cu care „noi pot vedea totul” (Nashakimi și Whitlock ) Acest lucru poate părea departe de Iluminism în timp, dar probabil că este rezultatul logic al culturilor de observație profund înrădăcinate Totul a devenit rapid un eveniment Așa cum a subliniat Susan Sontag în urmă cu mai bine de de ani, în timp ce definiția unui eveniment este „ceva care merită fotografiat, este totuși ideologia (în sensul cel mai larg) care determină ceea ce constituie un eveniment” (Sontag , pp - ) A privi este puternic Este și politic Privirea: optică, lingvistică, haptică În eseul său scurt despre Richard Avedon, „Right in the Eyes” (publicat pentru prima dată în ), Roland Barthes schiță o schiță pentru natura tripartită a privirii: ca informație, ca schimb – o relație și ca posesie sau aprehensiune Procedând astfel, el ne duce de la opsis la hapsis prin lingvistică; dintr-o privire îndepărtată și așezată la distanță (fotografia, am putea spune, ca un ecran): „privirea informează, văd și știu” până la a fi de aproape, lipit de sau cu obiectul nostru ( fotografia ca mai asemănătoare cu pielea): „ating, dobândesc, apuc, sunt prins” (Barthes , p ) El ne conduce dintr-o poziție de încredere pe care o simțim adesea cu o fotografie: iată, dovezile, văd și știu, într-un loc mult mai puțin sigur, în care granițele dintre subiect și obiect sunt neclare: apuc , dar și eu sunt cuprins de ea Aceasta este puterea imaginii Are o putere asupra mea; Sunt arestat de asta Barthes sugerează atunci însăși instabilitatea a ceea ce el va descrie mai târziu în mod eliptic drept „o artă incertă” (Barthes , p ) Pentru Barthes, „privirea caută ceva, pe cineva, este un semn îngrijorător puterea ei o debordează” (Barthes , p ) Privirea, ca și dorința, este excesivă și destabilizatoare Nu se vede, ci se simte El scrie „prin privirea, cineva uită că poate fi privit pe sine” Revizuirea privirii (Barthes , p , sublinierea mea) Așa cum facem într-adevăr Aceasta este una dintre plăcerile temporare ale privirii Mai mult decât atât, una dintre ironiile existenței noastre este că ceilalți ne pot vedea mai mult decât putem vedea noi vreodată despre noi înșine Prin urmare, privirea este întotdeauna în exces de a privi sau a vedea; provoacă anxietate Acest lucru rezultă din faptul că putem vedea doar dintr-un punct și nu știm când alții se uită la noi Nu ne vedem niciodată pe noi înșine așa cum ne văd alții Privirea și Privirea „Privirea” este adesea contrastată cu „privirea” Într-o linie de continuum, privirea este lungă, în timp ce privirea ne apropie de rapiditatea unei priviri Din secolul al XV-lea, privirea este legată de termeni precum gape și gawk Până în secolul al XVIII-lea este definit atât ca un substantiv, cât și ca verb cu asocierile sale de aspect fix sau, alternativ, un aspect care este mai liber Este în același timp o concentrare a rațiunii și conștiinței concentrate și, în același timp, a reveriei nefocalizate, iraționale și inconștiente Privirea este strâns legată de ochi și viziune: verbele merg pe o linie de la general: a privi, a vedea, a privi, a observa, a privi, la mult mai specific, și peiorativ, a monitoriza, a cerceta, a privi, a examina, inspectează, spionează A vorbi despre privire înseamnă atunci a invoca plăcerile voyeurismului, anxietățile supravegherii și entuziasmul exhibiționismului Aceasta ne duce pe un alt teritoriu: cel al psihanalizei Prin urmare, privirea este mai puțin studiată decât privirea și, prin urmare, o leagă mai instantaneu de cunoașterea „într-o clipită” După cum îl descrie Foucault, „ privirea se îndreaptă direct la obiectul său” (Foucault , p ) Se uită, se vede, se știe într-o clipă A fotografia înseamnă a prinde pe cineva, ceva „în fapt” (momentul decisiv) Vedem și știm Aceasta leagă percepția de cunoaștere Suntem siguri „Într-o clipită” sau „prins în flagrant”, totuși, sugerează că cunoașterea este întotdeauna carnală A privi înseamnă a tulbura această cunoaștere; implică risc, incertitudine În timp ce percepția sugerează un nivel de stăpânire sau control care este o iluzie de grandoare, a privi, dimpotrivă, înseamnă a recunoaște limitele a ceea ce putem vedea și pe care va trebui să continuăm să căutăm Privirea persistă și există loc de îndoială Pe scurt, privirea este omnivoră Nu vom vedea niciodată suficient, iar pornografia este un prim exemplu Atunci, la nivel de percepție, fotografiile ne apar ca fiind fără întreruperi, evidente de la sine și transparente: ca informații, nu ca imagini construite complex care se bazează pe un repertoriu de imagini deja existent, mai degrabă decât pe recurgerea la realitatea transparentă, externă Fotografiile nu sunt oglinzi susținute de realitate Sunt obiecte discursive; sunt rezultate, paradigme vizuale compacte ale unor regimuri de cunoaștere foarte specifice, produse în câmpuri vizuale specifice, în special momente istorice, pentru anumite scopuri Psihanaliza, privirea și fotografia Totuși, înțeleasă ca mod de dorință, ca impuls, „privirea este întotdeauna un exces față de simpla vedere” (Grosz , p , subliniere) Pulsul scopic este „un loc pentru circulația atât a impulsurilor voyeuriste, cât și a celor exhibiționiste care, lucrând împreună, creează plăcere” (Lacan, în Krips , p ) Există plăcere în a privi și, mai important, a fi privit I Interpretare Voyeurismul și, respectiv, exhibiționismul marchează formele active și pasive ale scopofiliei După cum ne amintește Barthes, în privire, ca și în mângâiere, frontierele dintre activ și pasiv sunt incerte (Barthes , p ) Deși aceste poziții sunt deschise ambelor sexe, ele sunt codificate ca masculin și feminin Femeia, și în special altele, în termeni de rasă, clasă sau sexualitate, devin obiecte ale unei priviri normative (masculin) (a fi privit înseamnă a fi feminizat) Cu toate acestea, în ciuda acestor coduri importante stabilite care se interconectează în moduri complexe și, deși privirea „este un termen folosit pentru a descrie actele de a privi prins în dinamica dorinței” (Sturken și Cartwright , p ), o astfel de dorință poate fi motivat de dorinţa de a controla Dar este și cazul, așa cum sugerează Barthes, că poate fi motivat de dorința de a fi controlat, de a captura și de a fi captivat simultan Vorbim că nu ne putem lua ochii de la obiectul dorinței noastre; aici săgeata dorinței este inversată și suntem năuciți Privirea este „cel mai alunecos dintre obiectele de care depinde subiectul în domeniul dorinței” (Ettinger , p ) Privirea aici este orientată fundamental către o lipsă (Lacan, , pp - ) Acesta este, probabil, înțeles ca un „lucru” care lipsește, și acest „lucru” lipsă este cel care leagă privirea de fotografie, pentru că și el ține loc de obiectul pierdut, un substitut pentru ceea ce lipsește, ceea ce a fost odată acolo în fața camerei (sau acum poate nu a fost niciodată), dar nu mai este Important este că aici, așa cum afirmă Elizabeth Grosz, în urma lui Lacan, „privirea nu este un atribut intern, ca o percepție corporală; este situat în exterior” (Grosz , p ) Este o „momeală” care emană din locul celuilalt Sau într-adevăr, așa cum a descris-o Sartre, „dacă vezi ochii, nu poți vedea privirea” (Sartre, în Olin , p ) Acest lucru provoacă anxietate Privirea, spune Feldstein, „nu este văzută, ci imaginată”, astfel că „acum sunt obiectul privirii celuilalt și ținta dorințelor și judecăților necunoscute” (Feldstein, în Samuels , p ) Prinsă în „dinamica dorinței”, privirea aparține așadar întotdeauna domeniului fanteziei A fi privit generează, de asemenea, dorința de a privi în mod activ, mai degrabă decât pur și simplu să fii privit pasiv (Cine dintre noi nu și-a imaginat niciodată că ne vedem pe sine ca un alt s-ar putea?) De aici și limitările afirmației Laurei Mulvey din despre „femeia ca imagine; omul ca purtător al privirii” (Mulvey , p ) Relațiile privirii sunt întotdeauna mult mai puțin stabile, mult mai puțin fixe; identitatea mult mai elastică decât suntem făcuți să credem, iar sexualitatea este întotdeauna în joc în câmpul vizual (vezi Rose ) Psihanaliza este contemporană cu artele tehnologice (fotografie și film), cu consolidarea capitalismului industrial și cu ascensiunea familiei nucleare (vezi Bellour, în Metz , p ) Este clar de la început că în psihanaliză limbajul vederii sau privirii este important pentru simțul eului în curs de dezvoltare Psihanaliza a oferit o teorie a subiectivității de gen, a sexualității și a inconștientului prin care se formează subiecții Sexualitatea aici nu este ceva în interiorul nostru sau ceva care ni se adaugă, ci este produsă prin însăși formarea noastră Este un proces În timp ce teoriile lui Freud au fost contestate pe baza sexismului, bazându-se pe o diferență biologică vizibilă, scrierea lui Jacques Lacan a fost influentă, în special eseul său „The Mirror Phase” (publicat pentru prima dată în , tradus în engleză în ) Scriind în urma teoriilor lingvistice emergente, Lacan a dezvoltat o teorie materialistă a subiectivității bazată pe lingvistică (nu pe biologie) ca sistem de diferență Nu poate exista decât sens în raport cu alt sens Lacan a aplicat apoi această construcție a diferenței subiectului uman Pentru Lacan, însuşirea limbajului este momentul fondator al inconştientului Această dobândire a limbajului și formarea concomitentă a inconștientului sunt prețul plătit pentru intrarea noastră în mediul social Revizuirea privirii lume — capacitatea de a ne reprezenta prin limbaj Aici subiectivitatea, identitatea se formează prin limbaj (și bineînțeles că suntem pentru totdeauna supuși limbajului și înstrăinați de el) Limbajul este, la fel ca fetișul, o recuzită În acest moment fondator se face o trecere de la imaginar (unde nu există un sentiment de alteritate) la simbolic (unde ne putem reprezenta prin „eu” (ne ne referim la noi înșine ca acest celălalt) Foucault l-a numit pe acest „eu” aria lipsă a Științelor Umane Dorința, ca și limbajul, se comportă exact în același mod, mișcându-se neîncetat de la obiect la obiect (la fel cum limbajul trece de la semnificant la semnificant) și nu va atinge niciodată satisfacția deplină (tărâmul Realului nu este niciodată accesibile nouă) Deși acest lucru poate părea abstract, și fotografiile reprezintă întotdeauna ceva sau un moment deja pierdut Nu sunt realul la care se referă Acesta este ceva ce amândoi știm și nu știm - cunoașterea pe care o dezavuăm La fel ca fetișul, fotografia este un substitut pentru un obiect care lipsește și totuși credem că fotografia este obiectul care nu este Octave Mannoni descrie procesul de dezavuare ca „Știu foarte bine, dar ” (Mannoni, în Metz , p ) În fotografii, nu vedem niciodată obiectul real În schimb, întâlnim mereu iluzia prezenței, adică re-prezentarea Iluzia de prezență generată de fotografii nu este niciodată pe deplin satisfăcătoare și astfel creează dorințe ulterioare, cum ar fi cele care sperăm să fie îndeplinite prin mărirea imaginii sau îmbunătățirea imaginii pentru a obține mai multe detalii (deși tot ceea ce obținem este mai aproape de substanța chimică) sau substrat digital, mai multe granule sau mai mulți pixeli) sau privind mai multe fotografii Prin definiție, dorința nu poate fi niciodată împlinită: ne dorim să vedem mai mult Prin psihanaliză, termeni carnali precum voyeurismul și exhibiționismul, fetișismul și narcisismul au intrat în vocabularul fotografiei Și din aceasta relatările mai recente au căutat să examineze spațiul dintre observator și imagine ca o întâlnire (pe ambele părți ale imaginii) Aici sensul este produs – și reprimat – de obicei sub formă de cenzură fie a imaginii, fie a sinelui Psihanaliza ne încurajează să ne gândim la propria noastră investiție libidinală inconștientă în privit – și citire – și la efectele cathartice ale dorinței asupra corpului De asemenea, este important pentru înțelegerea noastră a privirii, deoarece complică relatările care au căutat să sugereze o scindare absolută a diviziunii muncii în privința și a fi privit A fost o eroare să insist că semnificațiile sunt fixate în imagine sau instalate în subiect înainte de vizionare A face acest lucru înseamnă a sugera că semnificațiile sunt pe deplin determinate sau privite de un subiect cu drepturi depline, fără lipsă de nimic și că lumea este deja definită și semnificativă înainte de reprezentare (vezi Mulvey ; Pollock ) Diviziunea rigidă dintre o privire activă și obiectul pasiv al privirii s-a dovedit a nu fi chiar atât de fixă Trei momente istorice Conceptele teoretice ale lui Barthes despre optică, lingvistică și haptică pot fi cartografiate istoric Prima trecere de la vederea fotografiilor ca pur și simplu informație a apărut în anii odată cu provocările semioticii structuraliste Apariția structuralismului a marcat în esență „sfârșitul teoriei artei” cu o deplasare de la suveranitatea autorală către o examinare atentă și închisă a „textului fotografic” (vezi Burgin ) Acest lucru a fost succedat în anii și de poststructuralism Teoria sa întors din nou către social și istoric, prin conceptul de discurs Acest lucru a fost cuplat cu un interes intens și reînnoit pentru problemele subiectivității și sexualității (și, prin urmare, psihanaliza) I Interpretare În tărâmul simțurilor De la sfârșitul anilor , mișcarea a fost către ceea ce antropologul Paul Stoller a numit în mod elocvent „erudiție senzuală” sau în termenii Giulianei Bruno „istorii tandre” (vezi Stoller ; Bruno ) Această lucrare recunoaște că viziunea este întruchipată și are ca scop restabilirea sentimentului alături de rațiune și, mai important, pentru înțelegerea naturii privirii, pentru a plasa viziunea nu numai în domeniul simțurilor, ci în raport cu obiectul Aici imaginile locuiesc în corp: ne ating, ne mișcă, evocă timpuri și locuri diferite, alte mirosuri, sunete, gusturi Efectul devine afect După Barthes, aceste momente nu sunt separate, ci combinabile - deși poate fi citită istoric ca o trecere de la fotografi ca autori, prin intermediul textului fotografic, la privitori ca agenți Ele reprezintă schematic ceea ce Rosalind Krauss a numit „instrumentul teoretic al alegerii” cu toate conotațiile atât ale consumului, cât și ale dependenței (Krauss , p ) Ceea ce sugerează această traiectorie este o trecere de la analiza textuală închisă la o întruchipare mai deschisă și senzuală; o tranziție de la metodologia formalistă și structuralistă la o abordare mai fenomenologică Se poate spune că structuralismul a fost în sine un răspuns la abordările culturaliste – care vedeau artefactele culturale ca rezultat al experienței Prin urmare, treptat prin anii , abordările structuraliste au susținut că obiectele culturale – inclusiv fotografiile – nu erau doar produse ale experienței, ci ceea ce producea Astfel, experiența a fost problematizată și departe de a fi o sursă originară de sens, indivizii (acum reformați ca subiecți și, prin urmare, subjugați) au fost înțeleși ca rezultate ale culturii „Subiectul nu este centrul sau originea percepției vizuale; este, dimpotrivă, determinată de codurile vizuale ale unei culturi” (Mathes, în Finzsch ) Post-structuralismul a oferit un discurs pivot, mediator, între semiotica structuralistă și abordările senzuale și încorporate A dezvoltat punctele forte ale structuralismului în timp ce abordează punctele slabe ale acestuia: în timp ce limbajul ca sistem este arbitrar, adică, desigur, nu este niciodată Semnificațiile sunt rezultatele unui discurs istoric, social și politic foarte specific Echilibrul de putere se schimbase apoi de-a lungul unei linii de la autor (sau fotograf), la text (sau imagine), la cititor (sau spectator) În timp ce „întorsătura lingvistică” a fost o întoarcere, o întoarcere de la corpul uman indisciplinat, excesiv, făcând ambele corpuri și istorii doar ca efecte, rezultate ale limbajului sau ale textelor, discursul poststructuralist cu accent pe cititor/spectator ca subiect , mediat între textualitate și istorie prin conceptul de discurs Acest lucru a făcut posibilă regândirea întrupării istorice, sociale și psihice într-un registru diferit; să acorde la fel de mare atenție unui cititor sau spectator care face sens chiar dacă în condiții care nu sunt alese de ea sau ale lui Cu întârziere, a revenit problema agenției, a poziționării în cadrul unui anumit discurs Abordările culturaliste și structuraliste împărtășeau ambele o chestiune asupra valorii culturale, care era vitală pentru fotografia înțeleasă ca „un art moyen”, cu conotațiile sale de artă medie sau „de mijloc” (Bourdieu ; Bull ), precum și anterior grupuri marginalizate care au fost supuse privirii dominante și, prin urmare, obiectivate: acestea includ femei, persoane cu dizabilități, clase muncitoare, homosexuali, lesbiene, precum și grupuri negre Pe de o parte, aceasta a fost perioada mișcării atelier în care cei care se aflau la capătul ascuțit al supravegherii, care purtaseră „povara reprezentării” (vezi Tagg ) au folosit discursul invers foucaultian pentru a întoarce privirea (vezi Foucault , p ) Aceasta a inclus în Marea Britanie, de exemplu, Jo Revizuirea privirii munca lui Spence la albumul de familie, clasa, vârsta și boala; lucrările lui Tessa Boffin și Jean Fraser despre reprezentarea lesbiană; Lucrările lui David A Bailey despre rasă și lucrările lui David Hevey despre dizabilități Pe de altă parte, aceasta a fost și perioada în care fotografia a devenit majoră în muzeu, galerie și academie ca „un art moyen” înțeles ca un mediu de artă (vezi Bourdieu ; Bull ) Aici, fascinația de lungă durată de gen – și rasială – pe scurt, modernistă pentru autor, geniu, auto-referențialitate, împreună cu o abordare fundamentală fetișistă a fotografiei fie ca artă, fie ca sărbătoare de-istoricizată a tehnologiei, încă ținută Fotografia sosise, iar muzeul cu siguranță nu era în ruine (vezi Crimp ) Scopul unui număr de fotografi ai perioadei a fost să folosească fotografia ca o formă de contra-memorie, iar, în SUA, cuvintele fotografului Allan Sekula (împrumutate din dictonul lui Benjamin despre istorie), de a „peria fotografia împotriva firului” ( vezi Benjamin şi Sekula ) Demonstrând cum fotografia este un site sau un loc, pentru a împrumuta titlul lui Richard Bolton, pentru „concursul de sens” (Bolton ), astfel de fotografi au depășit limitele tiraniei structuraliste a limbajului Această lucrare nu s-a încadrat ușor în categoriile existente pentru fotografie, fie ca artă conceptuală, fie ca realism documentar Mai degrabă, ar putea fi citită ca o încercare de a contesta iluzia transparenței fotografiei și de a rezista opacității complete a „megalomaniei semnificantului” (Bowie , p ), rezistând atât viziunii fotografiei ca fereastră pe lume și ca fiind complet divorțat de realitatea socială Rogoff a subliniat modurile în care tot spațiul (inclusiv spațiul fotografiei) „este întotdeauna diferențiat, este întotdeauna sexual sau rasial; este întotdeauna constituit din capitalul circulant” ( , p ) Tocmai societatea capitalistă târzie a fost cea care a cerut o cultură bazată pe imagini care furnizează în cuvintele lui Sontag „cantități mari de divertisment pentru a stimula cumpărarea și anestezia leziunilor clasei, rasei și sexului” (Sontag , p ) ) După cum a spus Sekula Fotografia documentară a strâns munți de dovezi și totuși genul a contribuit simultan mult la spectacol, la excitarea retinei, la voyeurism, la teroare, invidie și nostalgie și doar puțin la înțelegerea critică a lumii sociale (Sekula , p ) Lucrarea lui Sekula este invers, deoarece încearcă să-l facă pe spectator conștient nu numai de propria sa investiție în privire, ci și de puterea instituțiilor de artă de a anula înțelegerea critică Lucrarea teoretică și curatorială a lui Abigail Solomon-Godeau privind diferența sexuală a contribuit, de asemenea, la promovarea unei înțelegeri critice a practicilor, genurilor și încadrării instituționale ale fotografiei (Solomon-Godeau ) Tot în această perioadă fotografi și scriitori au căutat așadar să facă vizibile toate acele lucruri care se pierd în obiectul fotografiei Această lucrare a necesitat o „privire” instituțională diferită asupra a ceea ce Foucault a numit „ignobilele” arhive disciplinare (reversul libertăților politice introduse de Iluminism) pentru a examina ceea ce fusese lăsat în afara istoriilor lui fotografia, în special poliția, medicina și antropologia, precum și revendicarea arhivelor disgraziate, cum ar fi pornografia (vezi Solomon-Godeau ) Acest lucru a ridicat întrebări nu numai „ale economiei politice a corpurilor, ci și economia libidinală a politicii” în sine (Ziarek , p ) I Interpretare Trei momente teoretice și istorice Traiectoria de la începutul anilor până la sfârșitul anilor a reprezentat o provocare de a regândi relația dintre materialitatea istorică a corpului și puterea simbolică a limbajului Aici „gândul și carnalitatea sunt împletite” (Ziarek , p ) Cei care purtaseră povara corporalității (în termeni de gen, rasă, clasă și dizabilități), care, pe scurt, fuseseră reduși la corpurile lor, au avut, desigur, o investiție mult mai mare în reîntruchiparea idei Și așa cum sugerează Elizabeth Grosz, limbajul nu poate surprinde momentul nostru cel mai intens de plăcere sau durere (Grosz , p ) Există întotdeauna un supliment, sau un exces (ritmul Barthes) Privilegierea limbajului, fie ca discurs, scriere sau vorbire, este insuficientă pentru înțelegerea subiectivității umane Această perioadă a marcat un punct de cotitură în înțelegerea puterii fotografiilor Anii au fost și începutul unei perioade de restructurare economică și reorganizare politică Proiectul istoria socială a artei din anii și apariția studiilor culturale au început „proiectul de dehierarhizare a imaginilor în cultură” (Rogoff , p ) La începutul anilor , acest proiect a inclus (printre alte lucrări) Mitologiile lui Roland Barthes (tradusă în ), Ways of Seeing de John Berger ( ) și Decoding Advertisements ( ) de Judith Williamson Modelele extrem de populare de a vedea ale lui John Berger și reclamele de decodare mai influențate teoretic, marxiste și de inspirație structuralistă ale lui Judith Williamson au deschis calea către o interogare a „practicilor de a privi” concrete, mai degrabă decât a „modurilor de a vedea” care au avansat conceptul de „privirea” (vezi Sturken și Cartwright ) Cu toate acestea, teoriile și practicile fotografiei au fost modelate și de apariția unui număr de instituții, inclusiv Centrul pentru Studii Culturale Contemporane (CCCS) din Birmingham, Marea Britanie Fondată de Richard Hoggart în (și în cele din urmă dizolvată în ), Stuart Hall, născută în Jamaica și educată în Marea Britanie, a fost directorul acesteia între și Dar a inclus și proiectul Screen Education la British Film Institute (BFI) ( ) - ), și Consiliul pentru Arte din Marea Britanie (ACGB), care a înființat un subcomitet de fotografie în Toate acestea au acoperit pe larg fotografia La începutul anilor , cultura vizuală și, mai precis, o cultură media în expansiune, inclusiv fotografia, și sfera socială mai largă nu erau înțelese ca opuse, ci ca fiind interdependente Instituțiile care au apărut după război, inclusiv un sector politehnic extins în care se preda fotografia, au căutat să creeze o idee mai democratică despre cunoaștere, aplicarea, valoarea și scopul acesteia - pe scurt, valoarea ei, în fața creșterii rapide a mass-media şi a consumismului de masă Publicații precum Photography/Politics: One ( ), de exemplu, și reviste Camerawork ( - ) și Ten: ( - ) au apărut până la sfârșitul deceniului Perioada a văzut apariția unui număr de articole semnificative despre fotografie și ideologie Publicat în în Franța (tradus în engleză în ), eseul lui Louis Althusser „Ideologie și aparate ideologice de stat” a avut o influență deosebită în promovarea înțelegerii ideologiei și a rolului culturii în reproducerea relațiilor sociale Althusser a postulat nu numai o teorie post-marxiană a ideologiei, ci și o teorie post-freudiană a subiectivității Eseul său a căutat să examineze instituțiile și practicile sau ritualurile în care ideologiile ca acte materiale au fost încorporate și, mai important, întruchipate și a căutat să înțeleagă de ce subiecții umani s-au supus ideologiilor dominante prin „interpelare” Acesta a fost Marx și Freud prin Gramsci și Lacan Dezvoltarea de către Althusser a unei teorii a subiectivității a marcat schimbarea care a avut loc între Revizuirea privirii sfârșitul anilor și sfârșitul anilor , deoarece impactul structuralismului „științific” și-a trasat traiectoria, mai întâi departe de accentul pe autorul suveran, până la text și, în sfârșit, către cititorul care a fost construit prin și prin el Simultan, au apărut feminismul al doilea val, naționalismul negru și eliberarea gay Anii au marcat un al doilea punct crucial în dezvoltarea teoriilor privirii În , a fost publicată Thinking Photography, editată de fotograful și teoreticianul Victor Burgin Conjunctura istorică particulară care i-a marcat apariția a fost apariția unei practici (și istoriei) fotografice critice, informate teoretic, care prinsese contur în ultimii ani Imaginea destul de literală de pe copertă înfățișa o mică cameră Leica în centru, cu obiectivul îndreptat în sus (nu se vedea nicio fotografie; nu viza nimic și, astfel, îl făcea pe spectator conștient de aparat și de relația dintre fantezie și fotografie) În același timp, camera a fost susținută și susținută de teoria critică Lucrările lui Shklovsky, Saussure, Freud, jurnalele Communication and New Left Review, Benjamin, The Americans ( ) de Robert Frank cu imaginea sa rușinoasă de copertă a segregării rasiale în țara liberului și Classic Essays on Photography ( ) a lui Trachtenberg au demonstrat profunzimea teoretică și amploarea istorică a mediumului, evocând ceea ce era atunci o abordare radicală a înțelegerii fotografiei ca cultură Camerele și ochii, desigur, nu văd nimic Oamenii fac Imaginea a scos în evidență importanța cadrului conceptual al mediului (și, prin urmare, titlul său) în modelarea viziunii Fotografia de gândire a pus la dispoziție atât fotografilor, cât și criticilor noi perspective în teoria și istoria fotografiei, care au contestat radical atât istoricul artei tradiționale, relatările hagiografice, cât și concepțiile tehnice despre „teorie” care anterior definiseră și stăpâniseră mediul Burgin a susținut că era posibil și, mai important, necesar, să „gândim”, adică să teoretizezi și, de asemenea, să istoricizezi fotografia, mai degrabă decât să „privim” fotografiile în ceea ce privește atractivitatea lor estetică sau tehnică Conjunctura istorică particulară care a marcat publicarea Thinking Photography a fost atunci apariția post- a unei practici și critici fotografice care a fost teoretic informată de triumviratul marxismului, structuralismului și psihanalizei, iar eseurile conținute în volum fuseseră fie recent tradus (ca în cazul „Autorului ca producător” de Walter Benjamin, scris inițial în ) sau a fost publicat în cei ani dintre și Modelată de aceste dezbateri, Thinking Photography a pus la dispoziția generațiilor de după război noi perspective care au provocat, de asemenea, în mod radical înțelegerile convenționale ale mediului, în special statutul fotografiei fie ca dovadă documentară, fie ca practică artistică Antologia, deși recunoaște importanța contribuțiilor feministe în introducerea sa, a exclus în mod oarecum necinstit o astfel de lucrare, pe motiv că nu se potrivea tocmai sau că nu era în mod specific fotografic (Burgin , p ) Mai precis, cartea a contestat ceea ce a fost perceput ca reprezentarea vizuală naivă a stângii a politicii, sugerând în schimb că o politică a reprezentării în sine trebuie dezvoltată Dar, în timp ce arătau din buze „mișcării femeilor”, nu a existat, în mod esențial, nicio mențiune despre politica specific sexuală de reprezentare sau includere a autoarelor (deși până atunci eseuri feministe semnificative despre privirea lui Elizabeth Cowie ( ), Griselda) Printre altele, fuseseră publicate Pollock ( ) și Laura Mulvey ( ) Burgin pur și simplu a recunoscut munca lui Mulvey și Spence) (Burgin , p ) Nici într-adevăr, nu a existat vreo mențiune despre politica rasială a I Interpretare reprezentare În timp ce problemele privirii coloniale au fost, de asemenea, discutate, Thinking Photography nu a inclus autori de culoare Corpurile acelor „ceilalți” au fost, în acest volum, ținte, dar niciodată agenți ai puterii Cu toate acestea, „înseși acele moduri de supunere au fost în aceeași perioadă care produceau simultan moduri de rezistență” (Ziarek , p ) Dincolo de feminismul alb și naționalismul negru, cei subordonați ceilalți începuseră să abordeze eșecul de a gândi rasa și genul și clasa, împreună (hooks, în Ziarek , p ) Pentru aceste grupuri, privirea a fost întotdeauna politică; nu a existat niciodată doar privirea (în ambele sensuri ale termenului) și privirile puteau (și încă pot) duce într-adevăr la ucidere A trecut, așadar, aproape un deceniu mai târziu ( ) până când Mitra Tabrizian, o iraniană exilată, a publicat Correct Distance Aceasta a fost atât o carte despre fotografie, cât și o carte de fotografii care a demonstrat modalitățile în care fotografiile nu sunt doar ilustrații, ci site-uri în care sunt construite diferențele sociale, sexuale și rasiale Oferă o hartă a modurilor în care dezbaterile privind diferențele sexuale și rasiale și practica fotografică s-au conturat în perioada anilor , deoarece s-au bazat pe convențiile fotografiei și filmului, pe cultura populară și de masă, semiologie și psihanaliza Deplasarea aici poate fi trasată de la alb-negru la culoare, de la fotografiile mici la cele la scară mare Blues și Surveillance examinează complexitatea nodului gordian de rasă, gen și clasă și a unei alte alterități - plasat în Iranul natal al lui Tabrizian, Surveillance a ridicat problema perspectivelor care au apărut atunci care au provocat dominația Occidentului În introducerea ei, Griselda Pollock a urmărit schimbările semnificative care au avut loc în perioada intermediară, pe măsură ce întrebările despre plăcere, identitate și dorință au devenit din ce în ce mai importante După cum a spus ea, „practica culturală radicală din anii șaptezeci părea să experimenteze ponderea puterii ideologice în cultură și, prin urmare, a simțit nevoia de a practica o estetică deconstructivă negativă ca strategie de rezistență” În anii , ceea ce a apărut a fost munca „mai puțin disciplinată de o practică de dezidentificare și negație și mai dispusă să abordeze puterea fanteziei și forța destabilizatoare a plăcerii” (Pollock, în Tabrizian , np) Până atunci, vigilența constantă care marcase anii a devenit, așa cum spunea Laura Marks, „obositoare” și, poate mai important, „nu prea distractivă” (Marks , p ) Etica, Politica și Privirea Până la sfârșitul anilor , vedeta postmodernismului nu mai era în ascensiune Pe măsură ce Occidentul s-a îndreptat către o perioadă de recesiune economică, iar globalizarea a devenit un termen cheie, au apărut diferite înțelegeri ale privirii Deși este cu siguranță adevărat că vederea este deosebit de privilegiată în cultura occidentală, lucrări mai recente despre privire au susținut că vederea nu poate fi separată de celelalte simțuri Abordările senzuale ale privirii au căutat să aducă analiza teoretică împreună cu experiența subiectivă, argumentând că viziunea este întotdeauna deja în domeniul celorlalte simțuri: miros, gust, atingere, sunet Teoriile senzuale ale vederii propun ca fotografiile să medieze între noi și lumea noastră Ei ne țin în legătură Așadar, se poate spune că fotografiile nu ne țin la distanță, ci ne pun în contact senzual și ne conectează la obiecte Revizuirea Privirii Această abordare mai fenomenologică, intersubiectivă a înțelegerii naturii privirii a recunoscut dimensiunile senzoriale și emoționale ale privirii Aceste abordări au apărut din poststructuralism, dar au fost, de asemenea, puternic influențate de filozofie, ridicând întrebări vitale despre relația dintre corp, viziune și cunoaștere Conceptul de întruchipare a creat un corp în expansiune de literatură despre „erudiția senzuală” Această lucrare își are originea nu numai în studiile cinematografice și fotografice, ci și în antropologie și a început să argumenteze împotriva „denigrerii” viziunii și să conteste ideea că vederea este în mod necesar, sau numai, distanțarea și dezactivarea, stăpânirea și controlul obiectelor sale (vezi, de exemplu, Jay ) În The Skin of the Film ( ), Laura Marks, bazându-se pe opera istoricului de artă Alois Riegl, a făcut distincția între vizualitatea optică și cea haptică (recunoscând, de asemenea, că acestea nu sunt niciodată complet separabile) În timp ce ea susține că opsis este detașat și menține o distanță față de obiect, hapsis apasă aproape de el, are contact cu el În primul, fotografia este un ecran; în acesta din urmă o piele care „își aduce publicul în contact cu forme materiale ale memoriei” (Marks , pp - ) Imaginea haptică este vie, impresionabilă, conductivă, respirabilă (vezi Marks , p xi) Acesta este ceea ce Nan Goldin descrisese anterior drept „înțeles real o invocare a culorii, mirosului, sunetului și prezenței fizice, a densității și a aromei vieții” ( , p ) Fotografia nu este aici un obiect, ci un discurs care există pe „pragul limbajului și limbajul trebuie să-l aducă peste pentru a avea o conversație cu ea” (Marks , p xvii) Acest lucru sugerează că fotografia este mai puțin un obiect, mai mult un proces dialogic în care unul sau altul element din dialogul dintre imagine și limbaj nu este privilegiat Această formulare schițează și o hartă a modurilor în care s-a schimbat relația dintre teorie și practică Corpul era acum în centrul (descentrat) al acestor dezbateri Până în anii , cunoașterea, așa cum este întruchipată, mai degrabă decât perceptivă, a reintrat în interpretarea cadrului fotografic Această înțelegere a cunoașterii sugera un contact strâns cu imaginea care ne atinge; a vedea ne face să gândim și să simțim O astfel de muncă a apărut nu numai din trecerea de la autori la privitori, ci din ce în ce mai mult dintr-o antipatie față de abordarea neîncarnată, distanțată și, poate cel mai important, detașată a privirii, care a echivalat cu „o eviscerare simbolică”, precum și o incapacitate de a să recunoaștem marea diversitate a modurilor de cunoaștere ca procese, a modului în care ajungem să cunoaștem ceea ce știm Aici se întrupează și privirea; se simte visceral Fotografiile sunt astfel re-conceptualizate ca fiind mai fluide, pline de relații sociale și culturale, mai degrabă decât ca obiecte fixe Aceste evoluții au reprezentat o înțelegere mai dinamică a modului în care fotografiile ne permit nu doar să transmitem, ci să contestăm sensul După cum ne amintește John Durham-Peters, „interacțiunea noastră nu va fi niciodată o întâlnire de cogitos, dar în cel mai bun caz poate fi un dans în care uneori ne atingem” (Durham-Peters , p ) Această perioadă de activitate fotografică a coincis și cu o criză de teorie „Trupul savantului”, după cum spunea Paul Stoller, devenise „înțepenit de somnul rațiunii, somnoros din cauza unei lungi inactivitati, în derivă într-o mare de vieți înjumătățite” „Tânjea să trezească imaginația și să aducă erudiția înapoi asupra lucrurilor înseși” ( , p xii) Dezbaterea s-a îndreptat apoi către problema nu numai a cadrelor de referință, ci și a modului de a le face provizorii, pentru a produce o altă privire într-un câmp extins Problema privirii devenise mai puțin o chestiune de limbaj și sens, și mai mult o chestiune de I Interpretare cerinţele justiţiei şi moralităţii Acest lucru evidențiază problemele nu doar ale libertății și independenței creative, ci și ale obligației și datoriei creative Până la sfârșitul secolului al XX-lea, postmodernismul părea să fi fost doar o întrerupere minoră într-o modernitate globalizată mult mai lungă care, împreună cu fotografia, a căpătat viteză în a doua jumătate a secolului al XIX-lea și a făcut-o din nou pe măsură ce noul mileniu se apropia Mai mult decât atât, modernitatea (fie devreme, fie târzie) încă se luptă pentru a găsi răspunsurile cu care a ajuns: cum să trateze cu oamenii (Chow , p ) Într-adevăr, după cel de-al Doilea Război Mondial, în urma decolonizării, val după val de războaie civile (și criza umanitară însoțitoare de deplasări în masă și migrație) s-au răspândit rapid pe tot globul, făcând această întrebare și mai urgentă Întrebarea ce să faci cu fotografia a devenit și mai urgentă Acest lucru a oferit ocazia de a reimagina politica privirii În , autoarea israeliană Ariella Azoulay a publicat cartea cu un titlu neobișnuit, Contractul civil de fotografie A fost o chemare clară de a reactiva spațiile politice ale fotografiei și de a regândi ceea ce Stoller a numit „implicația noastră în viața altora” (Stoller , p ) Azoulay și-a pus întrebarea cum, în ciuda unui discurs din ce în ce mai mare asupra drepturilor omului, două grupuri – femei și non-cetățeni – sunt din ce în ce mai abandonate nu numai în discursul social, juridic și politic, ci în egală măsură și tot mai important în cultura media care pretinde să-i reprezinte (Aici am face bine să ne amintim că reprezentarea trebuie înțeleasă atât în sensul ei mimetic, cât și în sens politic ) În munca sa, Azoulay s-a întors la iluminismul secolului al XVIII-lea (și la originile fotografiei), pentru a reprezenta din nou relația dintre cetățenie, contractul civil al fotografiei și actul de spectator Azoulay a subliniat că, în timp ce fotografia a fost în mod obișnuit situată în domeniul istoriei artei și al studiilor mass-media (după cum am văzut mai sus), contractele și cetățenii sunt de obicei treaba teoriei politice, sociologiei și jurisprudenței Cu toate acestea, susține Azoulay, acest lucru nu trebuie să fie așa și, într-adevăr, nu a fost la începutul fotografiei Contractul civil de fotografie a urmărit „să dezvolte un concept de cetățenie prin studiul practicilor fotografice” și simultan „să analizeze fotografia în cadrul cetățeniei ca statut, instituție și set de practici” (Azoulay , p ) Ea folosește conceptul de „contract” ca obligație obligatorie, pentru a renunța la termeni liberali precum „empatie”, „rușine”, „milă” sau „compasiune” ca organizatori ai ceea ce ea numește atât de multă retorică goală asupra privirii ( , p ) Ea susține că sfera politică a fotografiei ar putea fi reconstruită prin conceptul de contract civil Paritatea de participare (care, după cum a spus Nancy Fraser, este cel mai general sens al dreptății) se află în centrul argumentelor recente despre fotografie ( , p ) Aici puterea este cedată atât persoanelor fotografiate, cât și spectatorilor, care devin, așa cum spune Azoulay, „cetățeni participanți” ( , p ) În general, această lucrare ne provoacă să trecem dincolo de a fi observatori participanți, în sensul antropologic, și să devenim membri ai unei comunități de fotografie activă, angajată politic, să ne alăturăm, în cuvintele lui Azoulay, unui „cetățean al fotografiei” global ( , p ) Punctul ei de plecare, sau poate mai exact, planul, este multidimensional: cuprinde trei momente istorice și locații geografice care, în multe privințe, ne readuc la începutul acestui capitol și, prin urmare, merită explorate în detaliu Revizuirea privirii Privirea ca contract civil În primul rând, Azoulay se întoarce la ideile despre cetățean în Revoluția Franceză, așa cum se găsește în Declarația drepturilor omului și ale cetățeanului ( ) Ea include aici și „excepția” femeilor în cadrul Declarației inițiale abordate ulterior de Olympe de Gouges în Declarația drepturilor femeii și a drepturilor cetățeanului feminin ( ) (Este demn de remarcat aici că aceasta face parte din partea mai întunecată a Iluminismului De Gouges a mers la ghilotină și femeilor nu li sa acordat cetățenia ) Azoulay ne amintește că statul care a redactat Declarația Drepturilor Omului și al Cetățeanului la mai puțin de de ani mai târziu a lăsat moștenire fotografia întregii omeniri, cumpărând invenția lui Louis Daguerre pentru „pentru a o oferi publicului în general” ( , p ) Azoulay susține că, din invenția sa, fotografia nu a aparținut nimănui; a fost un dar pentru oameni Prin urmare, este datoria noastră istorică nu numai să producem fotografii, ci și să le dăm voce, să le chemam, „să le facem să vorbească” ( , pp - ) Reprezentarea în sensul ei mimetic și politic este tocmai această luptă asupra semnificațiilor și valorilor După cum spune ea: lupta în arena vizuală de astăzi este, așadar, o parte inseparabilă a oricărei lupte din arena politică, pentru că tocmai în arena vizuală prin și prin intermediul imaginilor femeile și bărbații se antrenează să vadă, să gândească, să judece și să acționeze ( , p ; sublinierea mea) În al doilea rând, Azoulay se referă la Declarația Națiunilor Unite privind drepturile universale ale omului ( ) Întocmită după cel de-al Doilea Război Mondial, declarația a stabilit cetățenia drept un drept universal inalienabil acordat de statul-națiune Acesta este un moment crucial este anul în care se înființează statul evreiesc Israel Azoulay pledează pentru cetățenie și susține ca fotografia să fie înțeleasă ca putere, nu drept proprietate – chiar dacă funcționează ca atare în statul israelian Aici Azoulay se bazează pe lucrarea lui Hannah Arendt Ea preferă definiția lui Arendt a puterii din ca „corespunzător [care] capacității umane nu doar de a acționa, ci de a acționa în mod concertat Puterea nu este niciodată proprietatea unui individ” ( , p ) Acest lucru face ecou conceptului lui Foucault de putere în termeni de relații (a nu aparține nimănui) Azoulay susține că fotografia trebuie înțeleasă în acest mod, ca aparținând nimănui În al treilea rând, ea se întoarce la propriul nostru moment istoric și la „stările de urgență și excepție” în care am ajuns la un punct de realizare că presupusele drepturi inalienabile ale bărbatului – și ale femeii – se arată acum a fi prea des în întregime, iar acum toate prea ușor, alienabil Aici, Azoulay se îndreaptă către lucrarea lui Giorgio Agamben despre starea de excepție ca nu deloc un stat de drept, ci un vid juridic prin care violența extrajudiciară devine la ordinea zilei Aici mărturisirea devine vitală: o chestiune de viață și de moarte pentru cei care sunt abandonați (vezi Agamben ) Azoulay vorbește ca femeie și ca feministă, din, despre și către Israel (deși nu exclusiv, așa cum va deveni evident) Ea demonstrează violența umilințelor cotidiene și consecințele torturii ilegitime, dar legalizate a palestinienilor, ca „non-cetățeni ai statului israelian” Ea pledează pentru o înțelegere a fotografiei ca spațiu civic în care cetățenii și non-cetățenii se întâlnesc din ce în ce mai mult, prin privirile lor intersectate Cetăţenii sunt ţinuţi intenţionat în pragul catastrofei Ca ea I Interpretare subliniază, democrația tolerează în mod repetat aproape catastrofă, dar nu poate face față dezastrelor produse de democrația însăși Palestinienii și alții trebuie menținuți în viață, dar doar echitabil, așa cum demonstrează colaborarea statului israelian cu ajutorul umanitar Dar, așa cum se vede în imaginile pe care Azoulay le reproduce ca dovadă, palestinienii sunt strânși ca vitele la punctele de control și pot intra în Israel doar ca inamici ai statului israelian Azoulay, totuși, își imaginează o relație diferită cu acești „ceilalți” Ea susține că, într-adevăr, nu există nimic care să îi împiedice pe israelieni să se gândească la ceea ce au în comun cu palestinienii, mai degrabă decât să se concentreze asupra a ceea ce îi separă; atât cetățenii cât și necetățenii sunt guvernați de exact același regim Palestinienii nu sunt de fapt apatrizi: au fost guvernați de foarte mult timp de o autoritate suverană, statul Israel, dar ca o excepție de la statul de drept israelian ( , p ) Azoulay susține că pentru ambele grupuri, femeile, în calitate de cetățeni a căror cetățenie nu le protejează, și palestinieni, ca non-cetățeni ai statului israelian, nu este vorba despre faptul că cetățenia nu există, ci că este „degradată” Pentru Azoulay, nu doar să privească, ci și să mărturisească, să gândească dincolo de cadrele atât disciplinare, cât și fotografice și să acționeze, sunt o datorie civică care ne se cuvine tuturor Aceasta înseamnă re-politizarea privirii și reconectarea trecutului cu prezentul Contractul civil de fotografie propune ca toate sunt în principiu egale înainte de fotografie Fiecare citire a unei fotografii care este efectuată în slujba fotografului sau a persoanei fotografiate și cu respect față de un mesaj pe care unul dintre ei a încercat să-l plaseze în imagine este predispusă să fie răsturnată (Azoulay , p , subliniere adăugată) Fotografia devine aici un spațiu dialectic și democratic al privirii: un loc pentru acțiune Înțelegerea conceptuală a unei fotografii este, sugerează ea, în mod esențial nu un obiect care poate fi deținut (nu este proprietate), ci ca o întâlnire (a celor mulți) prin care sunt mediate relațiile sociale, sexuale, politice și juridice Aici definiția fotografiei lui Azoulay se intersectează cu definiția ei a cetățeniei, din nou nu ca proprietate, ci ca putere Privirea poate și trebuie să fie folosită Lucrarea lui Azoulay ne face cerc complet, atât din punct de vedere istoric cât și teoretic mobilizând privirea și reactivând spațiul fotografiei ca spațiu al relațiilor politice și sociale, ca spațiu deschis între subiect, obiect și imagine în care ne exercităm activ dreptul la completează sensul fotografiilor care se află adesea dincolo de cadru, mai degrabă decât să accepte pasiv determinările lor O fotografie este rezultatul unui proces care nu se termină, sau chiar începe, cu realizarea unei fotografii Referințe Agamben, G ( ) Starea de excepție Chicago: University of Chicago Press Althusser, L ( ) Ideologie și aparate ideologice de stat În: Lenin and Philosophy and Other Essays, - New York: Monthly Review Press Arendt, H ( ) Muncă, muncă, acțiune În: Amor Mundi: Explorări în credință și Gândul lui Hannah Arendt (ed JW Bernauer), - Boston: Kluwer Academic Press Azoulay, A ( ) Contractul civil de fotografie New York: Zone Books Analizând privirea Barthes, R ( ) Mitologii St Albans: Paladin Barthes, R ( ) Moartea autorului În: Text Music Image, - New York: Hill & Wang Barthes, R ( ) Camera Lucida Londra: Fontana Barthes, R ( ) Chiar în ochi În: The Responsibility of Forms: CriticalEssays on Music, Art and Representation, - Oxford: Blackwell Benjamin, W ( ) O scurtă istorie a fotografiei Ecranul ( ): - Benjamin, W ( ) Teze de filozofie a istoriei În: Illuminations, - Glasgow: Fontana Berger, J ( ) Modalități de a vedea Harmondsworth: BBC și Penguin Books Bolton, R ( ) Concursul de sens: istorii critice ale fotografiei Cambridge, MA: MIT Press Bourdieu, P ( ) Fotografie: A Middle-Brow Art Cambridge: Polity Press Bowie, M (ed ) ( ) Freud, Proust și Lacan New York: Cambridge University Press Bruno, G ( ) Atlasul emoțiilor: călătorii în artă, arhitectură și film Londra: Verso Bull, S ( ) Pierre Bourdieu În: Fifty Key Writers on Photography (ed M Durden), - Londra: Routledge Burgin, V (ed ) ( ) GândindFotografie Londra: Macmillan Burgin, V ( ) Teoria sfârşitului artei Londra: Macmillan Chow, R ( ) Pasiuni primitive New York: Columbia University Press Cowie, E ( ) Femeia ca semn m/f : - Crary, J ( ) Tehnicile observatorului Cambridge, MA: MIT Press Crimp, D ( ) Pe ruinele muzeului Cambridge, MA: MIT Press Durham-Peters, J ( ) Vorbind în aer: o istorie a ideii de comunicare Chicago: University of Chicago Press Ettinger, B ( ) Spațiul de frontieră matrixial Minnesota, MN: University of Minnesota Press Fink, B ( ) O introducere clinică în psihanaliza: teorie și tehnică Cambridge, MA: Harvard University Press Foucault, M ( ) Nașterea clinicii: o arheologie a percepției medicale Londra: Tavistock Publications Foucault, M ( ) Ce este un autor? În: Language, Counter-memory and Practice: Selected Essays and Interviews (ed DF Bouchard), - Oxford: Blackwell Foucault, M ( ) Ochiul puterii În: Power/Knowledge: SelectedInterviews and Other Writings, - (ed C Gordon), - Brighton: Harvester Press Foucault, M ( ) Istoria sexualității, voi , o introducere Harmondsworth: Pelican Books Fraser, N ( ) Reîncadrarea justiției într-o lume în curs de globalizare New Left Review : - Goldenberg, NR ( ) Întoarcerea cuvintelor în carne Boston: Beacon Press Goldin, N ( ) Balada dependenței sexuale Londra: Secker și Warburg Gribbin, J ( ) În căutarea pisicii lui Schroedinger: fizică cuantică și realitate New York: Bantam Press Grosz, E ( ) Voyeurism/exhibitionism/privirea În: Feminism andPsychoanalysis: A Critical Dictionary (ed E Wright), - Oxford: Basil Blackwell Grosz, E ( ) Dorință experimentală: regândirea subiectivității queer În: Presupând subiectul (ed J Copjec), - Londra: Verso Hacking, I ( ) Reprezentarea și intervenția Cambridge: Cambridge University Press I Interpretare Haraway, DJ ( ) Cum ca o frunză: un interviu cu Thyrza Nichols Goodeve Londra: Routledge cârlige, b ( ) Privirea de opoziție: spectatoare negre În: Black Looks: Race and Representation, - Boston: South End Press Irigary, L ( ) Între est și vest: de la singularitate la comunitate New York: Columbia University Press Jay, M ( ) Ochii înclinați: denigrarea vederii în gândirea secolului al XX-lea Berkeley, CA: University of California Press Krauss, R ( ) Bun venit la revoluție Octombrie : - Krips, H ( ) Politica privirii: Foucault, Lacan și Zizek Culture Unbound : - Lacan, J ( ) Stadiul oglindă ca formator al funcției eu, așa cum este revelat în experiența psihanalitică În: Écrits: A Selection (trad B Fink, - Londra: Tavistock Publications Lutz, C şi Collins, J ( ) Fotografia ca intersecție de priviri: exemplul National Geographic Visual Anthropology Review ( ): - MacDougall, D ( ) Cinema transcultural Princeton, NJ: Princeton University Press Marks, LU ( ) Pielea filmului: cinema intercultural, întruchipare și simțuri Durham, NC: Duke University Press Marks, LU ( ) Atingere Minneapolis, MN: Minnesota University Press Mathes, B ( ) Privire masculină și rasism http://www genderforum org/print/issues/ face-to-race/male-gaze-and-racism (accesat octombrie ) Metz, C ( ) Fotografie și fetiș În: The CriticalImage: Essays on Contemporary Photography (ed C Squiers), - Seattle: Bay Press Mulvey, L ( ) Plăcerea vizuală și cinema narativ Ecranul ( ): - https://doi org/ /screen/ Mulvey, L ( ) Plăcerea vizuală și cinema narativ În: Visual și alte plăceri, - Basingstoke: Macmillan Nashakima, E și Whitlock, C ( ) Cu drona Gorgon Air Forces „putem vedea totul” Washington Post, ianuarie http://www washingtonpost com/wp-dyn/content/article/ / / /AR html (accesat la octombrie ) Olin, M ( ) Privește În: Termeni critici pentru istoria artei (ed RS Nelson și R Shiff), - Chicago: University of Chicago Press Pollock, G ( ) Ce este în neregulă cu imaginile cu femei Screen Education : - Pollock, G ( ) Femeile dispărute: regândirea gândurilor timpurii despre imaginile femeilor În: The Critical Image: Essays on Contemporary Photography (ed C Squiers), - Seattle: Bay Press Rogoff, I ( ) Studierea culturii vizuale În: The Visual Culture Reader (ed N Mirzoeff), - Londra: Routledge Rogoff, I ( ) Terra Infirma: Cultura vizuală a geografiei Londra: Routledge Rose, J ( ) Sexualitatea în câmpul vizual Londra: Verso Samuels, R ( ) Arta si pozitia analistului În: Seminarul de lectură XI: Cele patru concepte fundamentale ale psihanalizei ale lui Lacan (ed R Feldstein, B Fink și M Jaanus), - Albany, NY: State University of New York Press Sekula, A ( ) Fotografie împotriva firului Halifax, NS: Colegiul de Artă și Design din Nova Scotia Revizuirea privirii Smith, SM ( ) Fotografie pe linia de culoare: WEB Dubois, rasă și cultură vizuală Durham, NC: Duke University Press Solomon-Godeau, A ( ) Fotografia la doc: Eseuri despre istorie, instituții și practici fotografice Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Sontag, S ( ) Despre fotografie Harmondsworth: Penguin Books Starobinski, J ( ) Ochiul viu În: Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-century Thought (ed M Jay), Berkeley, CA: University of California Press Steinmann, K ( ) Aparatură, captură, urmă: fotografie și biopolitică http://fillip ca/content/apparatus-capture-trace-photography-and-biopolitics (accesat octombrie ) Stoller, P ( ) Griotul cinematografic: etnografia lui Jean Rouch Chicago: University of Chicago Press Stoller, P ( ) Bursă senzuală Philadelphia, PA: University of Pennsylvania Press Sturken, M și Cartwright, L ( ) Practici de a privi Oxford: Oxford University Press Tabrizian, M ( ) Distanța corectă Manchester: Corner House Publications Tagg, J ( ) Povara reprezentării Londra: Macmillan Trachtenberg, A ( ) Eseuri clasice despre fotografie New Haven, CT: Leete's Island Books Wilder, K ( ) Fotografie și știință Londra: Reaktion Books Williamson, J ( ) Decodarea reclamelor: ideologie și semnificație în publicitate Salem, MA: Marion Boyars Ziarek, EP ( ) O etică a disensului: postmodernitate, feminism și politica democrației radicale Stanford, CA: Stanford University Press Zizek, S , Santner, EL și Reinhard, K ( ) Vecinul: trei anchete în teologia politică Chicago: University of Chicago Press Partea a III-a Piețele Fotografie de marketing Vând fotografii populare pe strada britanică Polenul Annebella Fotografie în masă de marketing: Dezbaterile Relația dintre marketingul fotografiei și practica fotografică de masă este strânsă, dacă nu întotdeauna simplă Practica în masă poate părea inițial a fi o afacere în mare măsură privatizată, dominată istoric de un repertoriu de subiecte de familie, prieteni și site-uri de importanță personală și consumată în mod tradițional în cercuri domestice închise Poate părea să aibă o asociere mai strânsă cu timpul liber decât cu afacerile și, prin urmare, poate părea să existe, cel puțin în punctul de consum, mult în afara tranzacțiilor economice ale pieței Cu toate acestea, chiar și în perioada sa cea mai privată, practica fotografică populară păstrează legături inseparabile cu cultura publică, nu în ultimul rând prin modelele vechi de practică oferite de publicitatea fotografică; îndrumarea estetică și formală oferită de instituțiile de conducere ale fotografiei; și efectele productive ale industriei fotografice, prin sfera și limitele tehnologiei acesteia După cum a susținut Don Slater: Fotografia de masă este integrată în țesătura celor mai intime relații sociale (în special, familia, timpul liber, amintirile personale și vanitatea privată); este înscris în instituții (de la presă foto și cluburi de camera până la fotografi de stradă și școli); și este legat de condițiile materiale ale consumului (referitor la clasă, venit, sex, publicitate și comerț cu amănuntul, proprietatea mijloacelor de distribuire a imaginilor) ( , p ) În timp ce fotografiile personale constituie marea majoritate a tuturor fotografiilor realizate, existența lor depinde totuși de industriile care le susțin, iar caracteristicile lor de bază au fost, potrivit unora, modelate tocmai în imaginea și interesele pieței Considerațiile critice ale condițiilor materiale ale producției fotografice – acolo unde acestea există – au fost în mare măsură întreprinse de teoreticienii marxişti care tind să vadă priorităţile economice ale fotografiei A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Pieţe industria și instituțiile asociate acesteia ca forțe de control coercitive care în cele din urmă conscriu practică După cum o descrie Simon Watney: De la mici reviste private la mari corporații internaționale, aceste instituții leagă producția și dezvoltarea materiilor prime pentru fotografie de controlul utilizărilor, spațiilor de expunere, reproducere și evaluare a acesteia Ele sunt prezente ca condițiile în care producem sau privim invariabil fotografiile Această gamă de instituții, atât financiare, cât și conceptuale, este cea care definește simțul nostru de stiluri coerente, identificabile, precum și simțul nostru intern a ceea ce este adecvat anumitor tipuri de fotografie spre deosebire de altele - condițiile alfabetizării noastre foto sofisticate ( [ ], p ) Nu are rost să susținem, în contraargumentare, că utilizarea pe scară largă a fotografiei în viața de zi cu zi poate exista în întregime în afara acestor influențe sociale, culturale și, mai ales, economice predominante Într-o economie capitalistă, așa cum a spus Stephen Bull, „fotografia este întotdeauna de vânzare” ( , p ) Cu toate acestea, relația directă, cauzală și de sus în jos afirmată în mod obișnuit în aceste studii - între industria cu profit și practica rezultată - este deschisă unor dezbateri Cele mai reductive și deterministe afirmații descriu un complot aproape sinistru, caracterizat prin aplicarea instituțională și utilizatori pasivi, complici, fotografi În încercarea de a examina, printr-un studiu de caz specific, rolul specific al cel puțin unei părți a pieței în stabilirea și perpetuarea ideilor despre fotografia populară, acest capitol se bazează pe și, uneori, provoacă munca unor autori precum Slater și Watney, Judith Williamson și John Tagg Scopul său este de a examina strategiile și ambițiile de marketing ale afacerilor fotografice, așa cum se observă în reclame, vânzări cu amănuntul și, în special, în industria în curs de dezvoltare și de prelucrare; acel sistem atât de des ascuns, trecut de mult în sloganul lui Kodak, „Tu apăsați butonul, noi ne ocupăm de restul” În urma lui Slater, acest capitol se întreabă: „care este relația dintre proliferarea fotografiei și interesele organizațiilor de afaceri care proliferează?” ( , p ) Fotografie de marketing de masă: Kodak ca model fondator Șabloanele pentru marketingul în masă al fotografiei își au, fără îndoială, rădăcinile în compania cel mai strâns asociată cu practica fotografică populară din ultima sută de ani Kodak, pentru tot statutul său precar actual ca afacere, este considerată responsabilă, nu numai pentru invenția timpurie și pentru producția în masă ulterioară a rulourilor de film și a camerelor ieftine, ci și, prin bugetele sale masive de publicitate, pentru vânzarea foarte ideea despre fotografia populară în sine Inovația lui Kodak, așa cum a observat Slater ( , p ), a fost atât de mult despre marketing cât și despre echipamente Kodak — din propria companie — a fost mai mult decât un termen comercial lipsit de sens, chiar dacă sună plăcut și pronunțat universal, pentru o companie fotografică; a devenit și verb Din anii încoace, la Kodak a fost să fotografieze; a fi un Kodaker a fost să fii identificat cu camera ca un anumit tip de practicant; a fi implicat în Kodakery a fost să preia ideile promovate de companie prin intermediul revistelor lor și Fotografie de marketing campanii promotionale După cum a spus Nickel, fondatorul Kodak, George Eastman, „a creat nu doar un produs, ci și o cultură” ( , p ) Publicitatea Kodak a subliniat simplitatea mai presus de orice În faimosul lor slogan, Kodak a redus fotografia la un singur gest Prin eliminarea etapelor de dezvoltare și procesare din practica fotografiei, fotografia a devenit mult mai puțin legată de aspecte tehnice complexe ale producției și cunoștințele, abilitățile și echipamentele necesare și mai mult despre comoditate În timp ce, după cum se va discuta, unii au observat că această reducere a fost de fapt un act de decalificare și o mistificare a producției, această nouă ușurință în utilizare, cuplată cu echipamente din ce în ce mai accesibile, a permis cu siguranță o nouă utilizare pe scară largă a fotografiei ca un practică De la început, bugetele de publicitate ale Kodak au fost uriașe: la sfârșitul secolului al XIX-lea, Kodak era cel mai mare agent de publicitate din Statele Unite, iar reclamele lor, în special, au fost plasate în cele mai populare reviste de stil de viață, mai degrabă decât exclusiv în presa fotografică Aceste imagini au jucat un rol cheie în promovarea echipamentelor Kodak și în sugerarea utilizărilor care ar putea fi făcute acestei noi forme Chiar înainte de a exista tehnologia pentru reproducerea pe scară largă a fotografiilor în publicitate, primele desene ale lui Kodak prezentau sugestiv camere în acțiune într-o gamă de setari familiale și de agrement familiare: „pe dig, pe barca cu pânze, pe ocean vapor, în canoe, pe bicicletă, pe piața hotelului, pe plajă, tatăl care fotografiază copilul, tatăl care fotografiază copiii, tatăl care fotografiază băiatul, bărbatul care fotografiază câinele, bărbatul care fotografiază prietenul” (Collins , pp - ) Nancy Martha West ( ) a susținut că tonul reclamei Kodak a promovat în mod evident timpul liber, fericirea, familia și tradiția în adresa sa și a evitat orice asociere cu „întunericul” în subiect Ea afirmă că, înainte de Kodak, fotografi erau „dispuși să permită întristarea în spațiul fotografiei domestice” sub forma, de exemplu, a unor fotografii populare post-mortem Dar, așa cum susține West, „publicitatea lui Kodak a eliminat fotografia internă de orice urmă de tristețe și moarte” În schimb, compania a furnizat „un nou set de coduri și imagini menite să celebreze căutarea nostalgică a frumuseții, plăcerii și inocenței” ( , pp , ) Christina Kotchemidova, cercetând originile zâmbetului pentru cameră, își găsește originile și în reclamele și sfaturile Kodak ( ) În studiile lui James E Paster despre publicitatea Kodak timpurie, el a descoperit că temele majore sunt „instantaneul ca memorie; camera ca povestitor; capacitatea fotografiei de a „captura” timpul și de a extinde experiența momentului ” Paster descrie aceste idei durabile ca fiind acelea care sunt „de natură metaforică și se referă la preocupările umane de durată: rapiditatea trecerii timpului, irevocabilitatea trecutului, nevoia de a ne aminti” ( , p ) Publicitatea fotografică a Kodak a căutat să creeze asociații personale pentru noile sale echipamente și să stabilească practici pentru noile sale piețe Cu acoperirea sa masivă și temele sale sentimentale și metafizice, modelul promoțional atotcuprinzător al Kodak oferă un șablon util pentru a examina modul în care ideile persistente din punct de vedere istoric despre fotografie au fost diseminate și perpetuate Într-adevăr, este afirmația centrală a lui West că „Kodak a făcut mai mult decât orice altă întreprindere sau individ pentru a determina utilizările și așteptările pentru fotografia instantanee” ( , p xii) Fondatorul Kodak a fost clar cu privire la necesitatea de a direcționa recepția publică a noilor produse Se presupune că Eastman a spus că atunci când cineva a inventat un articol, „publicul trebuie să fie educat pentru propriile nevoi” Aceste „nevoi” trebuie „să fie băgate în gât și ținute acolo de o persoană entuziastă, imaginativă, al cărei obiectiv este, desigur, să facă bani” I Pieţe (citat în Taylor , p ) Cu toate acestea, înțelegerea imperativelor determinate de piață din spatele răspândirii și utilizării fotografiei populare oferă unele, dar nu toate explicațiile pentru subiectele, stilurile și experiența fotografiei luate în practică Fără îndoială, fotografia populară este parțial modelată de cerințele celor care îi produc aparatul, pentru că într-o economie capitalistă, cei care conduc piața joacă un rol cheie în conturarea utilizărilor sale potențiale Totuși, așa cum se va discuta, există limite pentru acest model cultural de masă: modelul teoretic de influență pare să curgă doar într-un singur sens; nevoile și dorințele utilizatorilor sunt rareori luate în considerare; iar ipoteza că marketingul are întotdeauna succes în campaniile sale și că mesajele sale prescrise sunt preluate în totalitate, fără rezistență sau critică, nu este întotdeauna susținută de analiza empirică a practicii Ascensiunea chimistului fotografic High Street în Marea Britanie Dominația globală a Kodak pe o mare parte a pieței fotografice din secolul al XX-lea nu trebuie subestimată Fiind o companie cuprinzătoare, transnațională și integrată pe verticală, care acoperă toate aspectele legate de film, procesare și echipamente, atât succesele sale tehnologice, cât și modelul său de afaceri au fost descrise ca o poveste fotografică care este „aproape prea frumoasă pentru a fi adevărată” (Sarvas și Frohlich , p ) Supremația Kodak este, de asemenea, bine documentată într-un corp semnificativ de literatură care celebrează și condamnă în mod diferit practicile sale ca fiind inovatoare sau agresive din punct de vedere comercial și ca inovatoare sau represive din punct de vedere creativ În consecință, numele Kodak domină discuțiile despre afacerea fotografiei populare, unde termeni precum „Cultura Kodak” și „Calea Kodak” au fost folosiți de teoreticieni pentru a rezuma și clasifica practica fotografică populară și tehnologia asociată acesteia Cu toate acestea, în ciuda acestui statut aproape sinonim cu fotografia populară în analiză și în ciuda proeminenței Kodak pe piață, cel puțin în Marea Britanie, numele fotografice de pe străzile mari au fost adesea primul punct de asociere cu practica populară, mai degrabă decât producătorul american care furnizează lor Acest lucru se poate datora, în parte, faptului că produsele și serviciile Kodak, deși sunt bine cunoscute la nivel internațional, sunt vândute frecvent prin alți retaileri și uneori sunt ascunse sub brandingul intern Acesta este în special cazul cu poziția de lungă durată a lui Boots the Chemist în fruntea vânzării cu amănuntul britanice și a prelucrării de imprimare, chiar dacă, după cum se va arăta, relația dintre echipamentele de finisare foto locale, piețele de vânzare cu amănuntul și companiile mai mari care furnizează ele pot fi strâns interdependente Pentru primele camere cu rolă de film de la Kodak, „facerea de restul” a companiei a acoperit totul după ce a îndreptat camera și a apăsat butonul Utilizatorul ar trimite întreaga cameră înapoi companiei, care apoi va scoate filmul, va procesa imprimările, reîncărca camera și o trimite înapoi Cu toate acestea, la începutul anilor , odată cu introducerea filmului de încărcare la lumina zilei, clienții puteau încărca ei înșiși filmul în cameră, iar apoi numai filmul necesita un tratament profesionist În ultimul deceniu al secolului al XIX-lea încep să se înființeze afaceri locale de prelucrare a fotografiilor, frecvent în farmacii Potrivirea dintre piața chimistă în expansiune rapidă și practica în expansiune a fotografiei a fost logică Kodak și-a înființat prima fabrică de procesare și magazine de vânzare cu amănuntul în Marea Britanie în anii și, de asemenea, a început să furnizeze farmaciștilor produse cu aparate foto în acest moment Chimiști la sfârșit Fotografie de marketing secolul al XIX-lea și-au câștigat în mare parte banii prin vânzarea de medicamente brevetate, alături de eliberarea de produse farmaceutice, și prezentau frecvent facilități de laborator din spate Cu expertiză în preparate chimice și în vederea extinderii comerțului asociat, mulți chimiști au început să intre pe piața fotografică prin vânzarea de produse chimice, echipamente și alte consumabile Începând cu anii , acești așa-numiți „chimiști fotografi” și-au adaptat cunoștințele tehnice despre chimie pentru a oferi servicii interne de dezvoltare și tipărire alături de produse fotografice, iar mai târziu au devenit porți prin care serviciile Kodak (cum ar fi procesarea comercială la scară largă) puteau fi accesat În Marea Britanie, Boots a început ca un singur magazin de plante medicinale din Nottingham în , dar compania s-a angajat într-un program agresiv de expansiune din anii Acest lucru a dus la creșterea sa rapidă ca multiplu de retail și chimist de companie și a inclus pătrunderea și eventuala dominație a comerțului de chimist fotografi Ca o măsură a acestui fapt, în , existau magazine „Boots Pure Drug Co” la nivel național, dar în următorii ani această cifră a crescut la Acest model dramatic de expansiune a continuat într-un ritm exponențial similar de-a lungul secolului al XX-lea Până în , de exemplu, Boots era una dintre cele cinci companii la nivel național cu peste de sucursale, iar în anii se lăuda cu peste de magazine Prin cumpărarea de locuri de top și construirea de magazine special construite, la scară largă și în stil modern, precum și prin absorbția lanțurilor existente (deseori cu interese fotografice), Boots s-a impus constant ca fiind de departe cea mai proeminentă dintre farmaciile din țara și, în consecință, timp de o sută de ani, ca nume central în retailul și serviciile fotografice britanice Boots a intrat pe piața fotografică în ultimii ani ai secolului al XIX-lea cu o gamă proprie de „Carti fotografice Fine Art View”, ca parte a dezvoltării sale de magazine universale, dincolo de produsele farmaceutice Materialul promoțional descrie Boots în acest moment drept „papetărie, librării și editori de artă plastică”, iar ramele pentru fotografii au fost, de asemenea, o linie de produse asociată timpurie în „produse de lux” Înregistrările companiei arată că zonele de produse non-farmaceutice s-au extins sănătos între și , deoarece Boots a început să furnizeze materiale fotografice suplimentare, inclusiv produse chimice Cu toate acestea, aceste interese colectate au rămas ferm pe locul doi, după vânzările de medicamente brevetate și eliberarea de % din activitatea de bază a companiei Anii dinaintea Primului Război Mondial au fost mai productivi pentru Boots și fotografie, cu o cameră cu marcă proprie pusă în vânzare pentru prima dată și dezvoltarea unei noi linii de produse interne de materiale fotografice „secolul XX”, inclusiv dezvoltarea cerinţele de la toner la hârtie de imprimare „Fotografia” a fost înființată ca un departament separat în acest moment, cu o echipă de specialiști în cumpărare condusă, după cum a spus Stanley Chapman ( , pp - ), „de un om adus de Kodak” Din acest moment, Boots și-a propus să-și creeze o identitate distinctivă ca – în propriile sale cuvinte – „chimistul fotografului” Cu baza sa extinsă de magazine și o cotă largă de piață într-o gamă de produse din ce în ce mai diversă, Boots a vizat în mod clar vânzările în volum Cu toate acestea, în următoarea sută de ani, compania a vizat și a comunicat cu populații fotografice distincte prin gamele sale specifice de bunuri și servicii și prin dezvoltarea (și schimbarea) identității de marcă fotografică Succesul acestor campanii este evident în creșterea masivă a afacerilor fotografice în prima jumătate a secolului XX Până în , Boots putea pretinde, în comunicațiile interne, că este „cei mai mari comercianți cu amănuntul de fotografie din țară, dacă nu din lume”, iar poziția lor, ca furnizor numărul unu pentru retailul, dezvoltarea și imprimarea fotografiilor britanice, a rămas sigură pentru restul secolului I Pieţe O serie de teme cheie legate de marketingul în masă al fotografiei populare reiese din examinarea reclamelor, ambalajelor, liniilor de produse, planurilor de vânzări și comunicărilor interne din arhivele Boots În primul rând, Boots, încă de la primele sale incursiuni în fotografie, a avut întotdeauna o viziune clară asupra demografiei sociale a bazei sale țintă, așa cum se poate vedea atât prin corespondența internă, cât și prin strategia de publicitate Acest sentiment de stratificare a pieței, de-a lungul liniilor de calificare, buget și gen, este remarcabil prin felul în care corespunde cu probleme mai mari în segmentarea practicii fotografice de amatori în nișe distincte O altă caracteristică semnificativă a identității fotografice a companiei este modul în care Boots a încercat să creeze o potrivire naturală între rolul său de chimist de încredere și afacerea sa fotografică în plină dezvoltare - o strategie care urma să provoace probleme semnificative în secolul XXI, când fotografia chimică a început să scadă În al treilea rând, rolul lui Boots ca arbitru al gustului și moderator al calității fotografice – ca și în cazul multor alte instituții implicate în modelarea producției fotografice – prezintă un interes semnificativ în legătură cu dezbaterile în curs despre legile de obicei nescrise ale practicii populare, cu privire la, pt de exemplu, definiția „fotografiei bune” și gama prescriptivă a subiectelor care pot fi considerate „fotografiabile” În cele din urmă, ca companie care și-a câștigat în mare parte bani prin dezvoltare și procesare, Boots oferă perspective pertinente asupra acestui subiect de obicei ascuns (în unele modalități, ascunse în mod deliberat) aspect al sistemului fotografic popular Dezvoltarea de către Boots a cotei sale de piață prin vânzarea în volum mare și prelucrarea filmelor pentru utilizatorii ocazionali de fotografie, în special, oferă o vedere revelatoare asupra celui mai profitabil dintre sectoarele din practica populară Oferă, de asemenea, un punct de vedere din care să revizuiți schimbările seismice aduse de schimbările fundamentale în tehnologia fotografică și implicațiile lor ulterioare chiar și pentru cele mai vechi nume ale industriei fotografice Fiecare dintre aceste teme care se suprapun va fi discutată pe rând Stratificarea pieței: fotografie publicitară pentru omul din stradă Reclamele timpurii pentru propria marcă de produse și servicii fotografice a lui Boots au fost difuzate prin pagini întregi în revista Amateur Photographer în timpul Primului Război Mondial Acestea includ recomandări personale adresate direct „semnate” de personaje publicitare – cum ar fi, în , de „Mândria plutonului” Acest soldat zâmbitor a contrapus oboseala de a muta tabăra în serviciul armatei cu „bucuria bucuriilor” rezultată din descoperirea unei „ramuri omniprezente de ghete” în apropiere Prezentând desene pe o pagină întreagă și casete de text ale discursului la persoana întâi, aceste reclame au subliniat capacitatea de încredere a „aceleași bunuri și servicii de calitate” disponibile în fiecare dintre punctele de vânzare ale multiplelor Fiecare avea numărul care indică numărul total în creștere al sucursalelor și sublinia prezența companiei „oriunde ai ajunge” – chiar și locații militare în timp de război O serie distinctivă de publicitate Boots care a avut loc până în a prezentat două tinere fictive, Poppy și Kit (Figura ) Poppy, îmbrăcată elegant într-o pălărie cu imagini, guler de marinar și pantofi cu tocuri, discută despre aventurile fotografice ale ei și ale surorii ei mai mici într-o narațiune săptămânală care se desfășoară Cu un ton al vocii neamenințător (toate „vesel” și „înfricoșător”), Poppy și Kit experimentează în fiecare săptămână cu o varietate de echipamente fotografice proprii Boots, de la hârtie de imprimat până la spălare automată Fotografie de marketing oot Figura Anunț pentru servicii fotografice Boots, adresat femeilor, din Sursa: Prin amabilitatea Alliance Boots Archive and Museum Collection Competiția noastră Am fost ideea lui Kit și nu cred că este una proastă Va fi sigur! y be interestiай- Este o competiție Avem cadi să înregistrăm o serie de fotografii cu orice parte a grădinii sau a casei sau a locuitorilor acestora, tata trebuie să decidă care este cel mai bun și, desigur, să ofere premiul Asta înseamnă că trebuie să am o cameră și Kit, așa că mergem la Boots să vedem ce putem gelifica Camera Kit'» este o mică frumusețe, dar îndrăznesc să spun că voi cumpăra un alt model, pentru că va fi experiență pentru a afla cum funcționează cel nou Un lucru de care sunt sigur, și acesta este—white ver Boots recoin-ntcnd va fi bine Săptămâna viitoare ΓΙ vă spun mai multe despre competiția noastră, poate FOTOGRAFICE SECnok Я'ОПСб/Г Ш Г U ,Jop SIREET RECENT LOSOOS Wl rezervoare, soluție în curs de dezvoltare pentru lămpile camerei întunecate Dispozitia este informativa si jucausa: in dormitor sunt montate miniexpozitii; competițiile sunt judecate de „tată”; camerele sunt descrise ca fiind „mice”; procesele tehnice sunt „foarte distractive” și „simple” Personajele sunt clar clasificate și sexate: deși trebuie să „economisească” pentru echipament, confortul lor financiar este clar Subiectele fotografice sunt „Bucătarul” și grădinarul; fotografie I Pieţe „în grădină” prezintă desene ale unor locuințe mari în stil vilă, cu seră Cu recunoașterea explicită „desigur, nu știu multe despre fotografie” și asemănarea proceselor de imprimare cu coacerea prăjiturii, figurile evocă tehnicile de promovare feminizate stabilite cu Kodak Girl, chiar și până la semnătura „scrisă de mână” prezentat în reclamele Kodak contemporane (Jacob ) Pentru a sublinia accesibilitatea și ușurința de utilizare a produselor, promoțiile Kodak de la sfârșitul secolului al XIX-lea prezentau în mod regulat imagini cu femei și copii Acestea au creat asocieri între mărfurile lor și cumpărături, modă și joacă și au lucrat ca un contrapunct deliberat pentru lumea pasionatului serios de camere care, la începutul secolului, era cel mai probabil să fie un gentleman profesionist În afișe, modelele tinere și atractive poartă mănuși albe în timp ce își mânuiesc camerele pentru a sublinia distanța dintre degetele pătate chimic cauzate de dezordinea camerei întunecate și experiența modernă, plăcută și chiar elegantă Kodak Mesajul de bază este că fotografia este accesibilă; chiar și femeile și copiii o pot face În spread-urile Boots, compania este caracterizată în mod repetat ca fiind accesibilă și de încredere Într-o reclamă intitulată „Calitatea spune”, Poppy afirmă: „Nu iese niciodată un articol dintr-o sucursală Boots care să nu fie complet demn să reprezinte firma cu o reputație de fiabilitate” În altă parte, într-o difuzare intitulată „Serviciul”, care prezintă un desen al unui contor fotografic, Boots este subliniat ca „la fel peste tot”; „Indiferent unde vă aflați indiferent de ce aveți nevoie există întotdeauna același standard de eficiență - același stoc proaspăt - aceeași apreciere politicoasă a cerințelor dvs - și aceleași prețuri moderate ” Uniformitatea și standardizarea serviciului ar putea să nu aibă același atractiv într-o economie post-fordistă în care flexibilitatea și specializarea în experiența de retail sunt mai apreciate, ci în stabilirea identității de marcă a Boots la începutul secolului XX, într-o perioadă de schimbare rapidă tehnologie și un profil de magazin în expansiune, Boots s-a prezentat ca un far de securitate și fiabilitate, expertiză și modernitate Cu toate acestea, abordarea Boots față de clienții săi nu a fost una pentru toate O înțelegere și o abordare variată a diferitelor populații din cadrul pieței fotografice de amatori este evidentă de-a lungul secolului lor de materiale promoționale Alegerea de a face publicitate în revista Amateur Photographer, care s-a descris ca fiind „Jurnalul pentru toată lumea cu o cameră”, la începutul secolului al XX-lea, arată o abordare în două direcții În contextul unei reviste destinate celor care doreau să se perfecţioneze pictural, a avea o campanie care să se adreseze începătorului absolut a însemnat că erau acoperite toate domeniile pieţei de amatori: fotografi aspiranţi, cu interese în tehnică şi echipament, şi „utilizatorii mici” ” care fac puține fotografii și sunt mai interesați de produs decât de proces Boots s-a adresat frecvent amatorilor în ansamblu, afirmând – ca parte a ambiției lor de universalizare, „Boots: For everything photographic” – că fotografia „este la îndemâna tuturor” Cu toate acestea, chimiștii fotografi au recunoscut, de asemenea, că dacă „împingătoarele de butoane” ar putea fi convertite în „adevărați pasionați de fotografie”, atunci industria s-ar dezvolta The Retail Chemist în a propus „Învățați-i pe tineri, sfătuiți-i pe cei de vârstă mijlocie și încurajați-i pe cei în vârstă”, ca maximă pentru a extinde fotografia în toate grupurile și pentru toate anotimpurile În , Boots a prezentat, ca un fel de manifest, „Fotografie: aceasta este afacerea noastră” În această declarație, ei și-au conturat poziția pe piața fotografică diversă: „Suntem specialiști fotografi”, au afirmat ei, „în cerințele Fotografie de marketing fotograf de familie”; dar ei notează, de asemenea, „gama noastră include mult interes pentru pasionatul de fotografie” Compania a recunoscut: „Unii dintre clienții noștri depășesc gama noastră de camere și ne lasă pentru specialistul în camere”, dar, subliniază, „Pentru fiecare care o face, există de nou-veniți dornici să se angajeze în fotografia de familie” Boots și-a descris clienții drept „omul de pe stradă” și afirmă că „Aproximativ % din afacerea cu fotografii din țară se desfășoară în tipul de marfă pe care o vindem” În loc să deservim piața costisitoare și specializată, Boots a declarat, fără rost: „Preferăm partea de vânzări mare și profitabilă a afacerii” Într-o comunicare internă ulterioară, lucrătorii filialei au fost instruiți, Amintiți-vă că sunt câștigați mult mai mulți bani în camerele simple și filmele rulante decât în toate aparatele de înaltă precizie cromate mat și, atât de des, minunatele afișaje ale camerelor scumpe din ferestrele dealerilor foto sperie clientul care caută o cameră simplă; trage-le în ramura ta - sunt multe Temele repetitive ale lui Boots de simplitate și accesibilitate continuă în marketingul fotografiei de-a lungul secolului Există întotdeauna, desigur, dorința de a extinde comerțul și de a capta afacerea fotografului aspirant prin vânzarea de specialități fotografice, dar caracteristicile acestui grup sunt recunoscute a fi distinctive: este mai probabil să aibă venituri mai mari decât mai mici , cheltuitori grei mai degrabă decât ușoare și bărbați mai degrabă decât femei După cum a observat Gaby Porter ( ), pentru toată vizibilitatea ridicată a acestui grup prin literatura de specialitate și serviciile adresate acestora, din punct de vedere statistic și financiar, ele reprezintă de fapt o mică parte a pieței amatorilor de ansamblu Prin publicitatea timpurie (și continuă) a lui Boots, care prezintă femeile atât ca subiecte ai aparatului de fotografiat, cât și ca operator, și prin accentul permanent pe fotografia de familie ca formă, fie la mijlocul secolului sau la sfârșitul secolului, Boots înțelege că clientul lor este , așa cum spuneau ei, un „Happy Snapper” „Bărbatul-în-stradă” lor este mai probabil să fie, de fapt, o femeie Sfaturile interne de vânzări ale lui Boots din anii se adresează clientului doar așa cum ea și sugerează că expresiile pentru creșterea vânzărilor poartă sufixul „ Doamnă” Până în , promovarea fotografiei este descrisă în mod explicit ca fiind destinată clienților existenți ai companiei: femeie, mijlocii, +, „cumpărături pentru ea și familia ei”; acești clienți sunt descriși ca fiind „folositori fără tam-tam” Scopul general al Boots în acest moment este de a prezenta tehnologii „low-tech și familiare” pentru a oferi un „mediu neintimidant” pentru „întreaga familie” Se presupune că femeile care cumpără de la Boots sunt puțin interesate de tehnica fotografică sau de artă și, așa cum se va discuta, subiectul materialului promoțional Boots pune în prim plan subiectele de acasă și de familie în mod constant Cu toate acestea, țintind afacerile femeilor, Boots urmează în mod necesar modele în schimbare de comportament acceptat social și interpretări în schimbare ale feminității Nu doar tivurile și coafurile se schimbă în imaginile femeilor promovate în publicitatea Boots, ci și așteptările făcute de utilizatorii de sex feminin Într-o campanie publicitară distinctivă din , intitulată „Cum Boots Instant Imaging mi-a salvat căsnicia”, o așa-numită „fotografie incriminatoare” a două femei, pozând pentru cameră în timp ce lăbușează pe torsul gol al unui bărbat, este folosită pentru a face publicitate unui nou serviciu care poate mări, decupa și „elimina orice articol ofensator” dintr-o imagine, cum ar fi o stripteză care își scoate hainele (Figura ) După succesul filmului The Full Monty, și într-o epocă în care nopțile de găină câștigau popularitate, reclama arată efectele editoriale ale de piețe Figura Anunț pentru servicii fotografice Boots, destinat femeilor, din Sursa: Prin amabilitatea Arhivei și Colecției Muzeului Alliance Boots tehnica fotografică Procesul lasă – în acest caz particular – o „fotografie de mărime standard perfect inocentă” a două femei pur și simplu purtând zâmbete obraznice scandalizate teatral, ca un fel de Poppy și Kit pentru o generație „ladette” Cu sloganul „cealaltă jumătate a ta nu trebuie să vadă niciodată cealaltă jumătate”, anunțul roz șocant a fost promovat doar femeilor, prin reviste lucioase, și a stârnit oarecare vâlvă în presa tabloidă în special Daily Mail, descriind Boots ca fiind „un bastion al respectabilității High Street”, a susținut că este „uimit” de serviciu, despre care au observat că a fost, totuși, folosit în mare măsură de femei Ei au remarcat, de asemenea, caracteristicile particulare ale clienților Boots: „Cercetarea Boots a arătat că, în % din gospodării, femeile sunt cele care cumpără camere „De obicei femeile sunt cele care se ocupă de fotografiile de familie și comandă orice mărire sau modificare”, a adăugat purtătorul de cuvânt” Afirmând că inspirația pentru acest serviciu a venit din cererile înseși ale femeilor, se poate demonstra că marketingul Boots urmărește și conduce practicile fotografice și comportamentele sociale Fotografie de marketing De la Labcoat la Laptop: Schimbarea identităților pentru furnizorii de fotografii În anii , comunicațiile interne ale lui Boots au raportat că Departamentul de Fotografie „se ridica ca o rachetă” și se bucura de o creștere de % După cum a remarcat compania, „mult mai mulți oameni folosesc camere - și tot mai mulți dintre ei ajung să considere Boots drept locul logic pentru provizii și D și P de lucru” Fără îndoială, reputația inițială a lui Boots ca chimist distribuitor a creat această conexiune „logică” Subliniind în mod repetat, în materialul lor promoțional, „gândirea științifică și grija” care a stat la baza etosului companiei, Boots a consolidat asocierile dintre laturile fotografice și cele medicinale ale afacerii lor Mențiune regulată a laboratoarelor și a testelor pot fi găsite în liniile de produse Boots, inclusiv în fotografie; în timp ce în vitrine, cel puțin în prima jumătate a secolului, soluțiile fotografice de dezvoltare și medicamentele îmbuteliate stăteau obraz la gură, reiterând legătura strânsă dintre fotografie și farmacie Într-o serie de comunicări interbelice menite să îmbunătățească satisfacția clienților, precum și volumul vânzărilor, plicul fotografic în care un client își primea amprentele a fost asemănat cu un plic pentru prescripție medicală și a fost descris ca fiind „la fel de important pentru bunăvoință” Ca toate companiile cu un brand de promovat, Boots vindeau atât idei, cât și produse După cum au scris ei, „Atunci când un portofel cu fotografii trece peste tejghea, transportă mai mult decât negative și printuri Deține reputația de bună și de încredere a lucrarilor [sic] a lui Boots the Chemists ” O altă misivă din epocă subliniază importanța completării profesionale a plicului de procesare „Ce i-ați spune unui dozator care a etichetat un amestec, scriind în numele pacientului ca, să spunem, „Jones”?”, a întrebat „Fără inițiale, fără domnul, doamnă sau domnișoară Cu toate acestea, mii de portofele foto sunt creionate în acest mod scurt și nepoliticos ” Făcând o legătură între distribuire și dezvoltare, precum și între pacient și fotograf, Boots ar putea construi comportamentul profesional, chiar și maniera de la noptieră, în calitățile lor fotografice În acest moment, de fapt, designul și dimensiunea plicurilor pentru prescripții și a portofelelor foto Boots erau foarte asemănătoare Înainte de a fi introduse portofelele ilustrate, fiecare conținea informații textuale foarte asemănătoare, cu doar puțin mai multă iluminare „artistică” decorativă pe plicul fotografic Corespondența dintre cei doi a fost, totuși, mai mult decât stilistică; era simbolic Boots și-a propus să fie la fel de de încredere ca un medic de familie, oferind asistență și sprijin celor aflați în nevoie După cum au afirmat ei, despre serviciul lor fotografic, în , „Boots, chimiștii sunt dispuși în orice moment să dea sfaturi amatorilor în dificultate” De la mijlocul secolului până cel puțin în , materialele fotografice de la Boots au fost clasificate ca parte a unui grup mai larg de produse „optice” Această categorie includea ochelari de vedere, ochelari de soare și lupe; astfel au continuat asocierile între produsele medicinale, științifice și fotografice Cu toate acestea, îngrijorările legate de concurenți de la începutul anilor au condus la instrucțiuni către personalul de vânzări pentru a promova mai ales serviciile fotografice Boots și-a avertizat personalul: „Nu rezultă în mod automat că farmacia este locul evident pentru procesarea filmelor, mai ales că acum există atât de mulți dealeri fotografi speciali și agenți de film gratuit ” La mijlocul anilor , odată cu introducerea de noi mini-laboratoare în curs de dezvoltare în magazinele Boots, mașinile de procesare fotografică, amplasate vizibil pe podea, au fost îngrijite de personalul îmbrăcat în haine albe și mănuși chirurgicale Deși aceste mașini necesitau de fapt puțină abilitate pentru a opera, performanța profesioniștilor științifici acoperiți de laborator a creat o impresie de creștere a credibilității Piețe experiență care a subliniat și mai mult Boots drept casa oamenilor de știință și a medicilor Cu atât mai important a fost de subliniat legătura dintre farmacie și fotografie la sfârșitul secolului, când conducerea a recunoscut, în discuțiile interne, că „există semne că Boots the Chemists pierde teren în fața concurenței” După cum notează discuțiile interne din , „Apariția tehnologiei imaginilor electronice uscate (spre deosebire de tehnologia chimică umedă) reprezintă o sursă reală de amenințare pentru o sursă majoră de profit” Pătrunderea pieţei spre sfârşitul secolului de către supermarketuri şi chioşcuri de ziare a creat noi asociaţii pentru fotografie; după cum a observat Slater, pe măsură ce camerele deveneau mai ieftine și mai puțin tehnice, acestea puteau fi vândute „alături de aparate de ras de unică folosință și radiouri cu tranzistori, ca o achiziție relativ neconsiderată” ( , p ) Clasificările în schimbare ale lui Boots ale bunurilor și serviciilor sale fotografice dezvăluie o înțelegere în schimbare a fotografiei în încercarea de a-i găsi o casă logică În ultimul secol, a fost clasificat în diferite categorii în „Marfuri de lux”, „Optic”, „Audio-vizual” și „Divertisment” și este în prezent clasificat ca „Stil de viață” și conglomerat, în rapoartele anuale, cu vânzări de rechizite pentru copii și acasă mărfuri Această identitate aflată în dificultate a chimiștilor fotografi poate fi o parte din motivul pentru care prima incursiune a lui Boots în serviciile fotografice online a fost atât de nereușită Anticipând o trecere la scară largă către practica digitală, Boots a lansat ceea ce a descris drept „un serviciu de e-foto revoluționar și complet” în mare fanfară în Crezând că este „poziționat în mod unic” pentru a oferi un astfel de serviciu precum Marea Britanie lider de piață în fotografie, doar luni mai târziu, instalația a fost retrasă cu o pierdere de milioane de lire sterline Boots a remarcat în comunicările interne că „Cererea pentru stocarea fotografiilor și veniturile din serviciile online aferente au fost substanțial mai mici decât se prognozase” Parțial, acest eșec ar putea fi atribuit unei investiții generale prea optimiste în dezvoltarea afacerilor dot-com în acest moment, dar sugerează și - având în vedere succesele ulterioare ale site-urilor de tipărire a fotografiilor digitale, cum ar fi Snapfish și, în special, Photobox cu care Boots și-a unit forțele în și prezența fotografică în expansiune a Flickr și Facebook (care se ocupă în prezent de peste de milioane de fotografii numai pe zi) – la care noile companii online sunt site-uri mai logice la care să apelezi pentru noi servicii online Risto Sarvas și David M Frohlich furnizează o prezentare substanțială a actualei „ere a fermentului” în tehnologia fotografică și marketing și au mers atât de departe încât să remarce că „nu mai există o rețea fără ambiguitate de organizații comerciale care să poată fi numită „industria fotografică”” ( , p ) În schimb, a avut loc o schimbare către „o infrastructură de informare și comunicare cu scop general, care nu este concepută special pentru fotografie” ( , p ) După cum notează, în prezent, Lista părților interesate de afaceri în fotografia autohtonă este lungă și diversă: producători de camere foto, producători de telefoane, operatori de rețele de telefonie, furnizori de servicii de bandă largă, dezvoltatori de software de editare foto și de software de gestionare a fotografiilor, dezvoltatori de jocuri foto, producători de afișaje, producători de medii de stocare Tureri, servicii de stocare în cloud, producători de computere, dezvoltatori de sisteme de operare, producători de tehnologie de rețea, producători de unități GPS, servicii de poziționare, servicii de căutare pe web, servicii de publicare și partajare a fotografiilor online, servicii de rețele sociale, furnizori de produse foto, producători de imprimante și cerneală, ziare și servicii de știri, producători de console de jocuri și toți ceilalți furnizori de tehnologie care au funcții legate de fotografie în tehnologia lor sau fac afaceri folosind instantaneele oamenilor ( , p ) Fotografie de marketing Concurența chimiștilor fotografi este astfel mai acerbă ca niciodată Așa cum alte afaceri fotografice bazate pe filme au eșuat de la trecerea la tehnologia digitală, la fel și poziția lui Boots este nesigură În ciuda relansării site-ului bootsphoto com în , chimistul tradițional din stradă în halat de laborator va fi ocolit în mare măsură atunci când majoritatea utilizatorilor de camere nu mai folosesc filmul și nici măcar nu își mai văd imaginile în format imprimat Recenzile anuale ale Boots raportează o scădere constantă a veniturilor din fotografie de la an la an La începutul anului , chiar și Kodak a depus faliment Cu toate acestea, mai rămâne ceva viață pe vechea piață: până în februarie , Kodak și-a prezentat planurile de a renunța la toate interesele în „dispozitivele de captură dedicate”, adică camerele digitale, camerele video și ramele digitale (reprezentând % din venituri) Motivul pentru aceasta a fost „să-și concentreze afacerile de consum pe imprimarea cu jet de cerneală pentru desktop, online și prin retail” (www kodak com) Piața tipăririi poate fi într-un declin rapid, dar rămâne totuși substanțială Estetica prescriptivă și controlată: rolul afacerilor în modelarea practicii fotografice Una dintre dezbaterile cheie în marketingul fotografiei este măsura în care instituțiile cu interese comerciale în fotografie au un efect de modelare asupra practicii Publicitatea fotografică populară, cu repertoriul ei familiar, chiar formulatic, de simplitate și memorie, vacanțe și casă, a fost considerată de critici precum Slater și Williamson ca fiind, în cel mai bun caz, didactică și, în cel mai rău caz, determinantă cultural După cum s-a discutat, un sentiment de subiect adecvat a fost promovat pentru fotografia de masă prin cea mai veche publicitate a Kodak, iar acest lucru a fost reiterat prin literatura fotografică populară, inclusiv reviste, manuale de instrucțiuni și așa mai departe În parte, accentul pus pe anumite subiecte ca fiind adecvate din punct de vedere fotografic sa datorat limitărilor tehnologice timpurii, de exemplu, scenele în aer liber au fost accentuate din cauza necesității de lumină naturală Alte sugestii comerciale, totuși, cum ar fi orientarea către subiecte domestice și plăcute, după caz, dacă nu exclusive, au fost interpretate ca parte a unei agende ideologice pentru a neutraliza potențialul democratic radical al camerei și pentru a perpetua miturile conservatoare dominante despre familie și timp liber La capătul cel mai extrem al acestor abordări, se argumentează, de exemplu, că „un mod de consum este „încorporat” acestor mărfuri care într-un fel sau altul subjugă consumatorul ” Potrivit lui Michael Chanan, într-o atitudine tipică analizei marxiste din anii , Dincolo de motive economice cheltuite, aceasta a fost o dezvoltare necesară pentru ca capitalul să fi întreprins, din motive ideologice: pentru a combate amenințarea crescândă a rebeliunii clasei muncitoare prin subminarea posibilității creșterii sale independente a minții și a voinței ( , p ) În această caracterizare, fotografia populară este înscrisă într-o agendă de căutare a profitului, deservind nevoile marketerilor săi, înșelându-și participanții Falsa conștiință se realizează, în acest model, prin cooptarea și omogenizarea gusturilor publice și apoi prin alinierea lor la interesele celor de la putere Instituțiile fotografice (fie ele multinaționale sau chimiști locali) sunt adesea atribuite cu crearea și aplicarea motivelor dominante ale fotografiei populare I Pieţe subiect și stil După cum a spus Slater, după Marx, producătorul creează consumatorul ( , p ) Prin această logică, mai mulți au susținut – mai degrabă în mod deprimant – că, indiferent cât de intime și autentice credem că sunt fotografiile noastre, în cele din urmă ele sunt extensii ale reclamei (King ; Kotchemidova ) După cum a subliniat Paul Frosh ( ), totuși, atunci când întâmpinați dificultăți în stabilirea originilor repertoriilor de imagini populare, fluxul de cultură este mai bine înțeles ca un circuit decât o traiectorie liniară; punctele de schimb sunt multiple, iar în căutarea începuturilor originile sunt amânate constant Publicitatea lui Kodak, de exemplu, s-a bazat în mod necesar pe motive fotografice preexistente dezvoltate de fotografi care practicau în cei de ani înainte de inventarea tehnologiei cu butoane, rulouri și, prin urmare, era probabil să fi fost influențată atât de popularitatea extraordinară a portretul de studio și practica amatorilor timpurii Grace Sieberling și Carolyn Bloore ( ) oferă o relatare utilă a modului în care astfel de amatori aspiranți, din anii , au dezvoltat un repertoriu fotografic distinct de subiecte de istorie naturală, peisaje pitorești și arhitectură istorică, la rândul lor influențate de tradițiile picturale preexistente și de studiile interese Practica fotografică populară nu poate fi, prin urmare, determinată în totalitate de publicitatea fotografică Watney a observat, de asemenea, că instituțiile care controlează producția de fotografii „sunt ele însele posibile doar ca rezultat al tehnologiei fotografice, cu capacitățile sale speciale de a mobiliza și conecta anumite sisteme de valori și credințe și fantezii” ( [ ], pp - ) Prin urmare, nu există o sursă unică, simplistă, pentru estetica fotografică de masă Și în circuitul culturii, traficul de influență nu este în întregime unidirecțională După cum susține John P Jacob, a existat o „evoluție circulară” în dezvoltarea comercială a unui vocabular instantaneu El susține: În materialele sale tipărite, Kodak a stabilit subiecte fotografice adecvate pentru a înlocui convențiile abandonate ale portretelor de studio Comunitatea de amatori a adoptat apoi acele subiecte în pozele sale În cele din urmă, Kodak a reutilizat acele producții de amatori, introducându-le înapoi în materialul său tipărit ( , p ) Instituțiile fotografice reflectă în mod necesar și modelează practica culturală Rolul cizmelor în modelarea practicii trebuie examinat în contextul acestor dezbateri Prin publicitate, comerț cu amănuntul și consiliere, Boots a funcționat de mult timp pentru a promova un anumit tip de fotografie care reflectă practicile bazei de clienți cunoscute, dar neapărat o modelează și pe aceasta Aici se poate extinde și mai mult paralela dintre prescripție medicală și fotografie, deoarece încă de la începuturile lor, Boots nu a eliberat doar medicamente, ci și îndrumări fotografice estetice și tehnice Prin intermediul portofelelor foto, asemănătoare mai devreme cu plicurile pentru prescripții, fotografiile prelucrate erau livrate consumatorului literalmente învăluite în sfaturi „Motivele eșecului”, enumerate pe un portofel cu fotografii din anii , includ probleme precum „imagini duble”, „negative slabe și neregulate” și „imagini neclare și neclare”, delimitând astfel binele de greșit în fotografie tehnica si imaginea rezultata Alte plicuri din aceeași perioadă, care oferă „suzii” destinate „celui fără experiență”, sunt și mai dictatoriale în ceea ce privește practica: „Nu lăsați soarele să strălucească în obiectiv Nu face instantanee în pădure umbrită sau seara târziu”; „Nu te apropia prea mult de subiectul tău ” Până în momentul în care plicurile ilustrate sunt introduse mai târziu, în anii , prezentând, mai întâi, desene în linie, apoi printuri destul de grosolane în semi-ton și mai târziu imagini fotografice în alb și negru care se schimbă, în jurul anului , la Fotografie de marketing culoare — se stabilește un repertoriu de subiecte repetitive și familiare În timp ce aspectul lor în schimbare arată modelele, logo-urile și schemele de culori ale companiei în schimbare, iar dimensiunile lor variate evidențiază modele de schimbare în formatul de imprimare, registrul lor estetic al copiilor, animalelor de companie, scenelor de vacanță, peisajelor pitorești, interesele turistice, studiile florale și arhitectura istorică continuă —indiferent de reproiectarea progresivă a portofelelor— ca subiecte neîntrerupte pentru următorii de ani Deși designerii și fotografii utilizați în promovarea industrială sunt rareori creditați public și, în consecință, sunt ascunși vederii, există dovezi care arată că ambalarea și designul bunurilor, cum ar fi portofelele foto, au fost luate din ce în ce mai în serios ca instrument de marketing de către Boots, în special în a doua jumătate a secolului al XX-lea De exemplu, eforturile companiei de a îmbunătăți aspectul produselor au fost recunoscute de Consiliul de Design Industrial în premii pentru produse fotografice interne în anii și , precum și un efort concertat de îmbunătățire a profilului și vânzării cizmelor Serviciile de dezvoltare și procesare au fost întreprinse în , ca parte a unui „Plan de proiectare fotografică” În căutarea unei „identități de casă disciplinată” pentru liniile lor de produse, Boots a angajat o „companie de design orientată spre piață”, McCann Design Associates, pentru a cerceta și a dezvolta noi ambalaje „într-o manieră științifică”, a pretins McCann că poate „elimina” „Nesiguranța placerii și antipatiei” prin cercetarea influenței ambalajului „la nivel subconștient” Prin testarea unui eșantion național de bărbați și femei, cu o varietate de niveluri de consum de filme, compania a susținut că a creat un „nou aspect interesant” care ar comunica fiabilitate, eficiență, modernitate și valoare la superlativ, evocând în același timp și costuri si calitate Pentru a realiza acest lucru, Boots via McCann a schimbat tipografia, trecând de la o litere cu majuscule, ușor municipală, cu umbră, la un font informal, subțire, în stilul mașinii de scris Blocurile de culori grafice albastru, verde, negru și alb ale ambalajului din anii au fost schimbate într-o schemă proaspătă de verde măr, cu sclipiri violete sau magenta pentru sigla Boots Cu toate acestea, în mod grăitor, imaginile care dominau ambalajul au rămas de o ordine similară: bebeluși în baie, bărci în port, lebede pe lac și prim-planuri cu pisoi - toate luate în culori pline în lumina puternică a soarelui Se pare că gusturile de design pentru fonturi și palete de culori se schimbă mult mai repede decât moda fotografică În investigația sa despre practica fotografică populară, Patricia Holland a intervievat-o pe Jennifer Ransom Carter, fotograful de publicitate pentru Kodak Ltd din până în , pentru a examina intențiile din spatele fotografiilor promoționale emise de companiile fotografice Carter este clară cu privire la calitatea emulativă a imaginilor pe care le-a realizat, care au apărut pe reclame și portofele foto în acești ani Ea a menționat că „a încercat să obțină fotografii cât mai apropiate de cele pe care oamenii ar fi vrut să le facă pentru ei înșiși” Scopul a fost „să aibă un atractiv universal, astfel încât oamenii să spună „Vreau să fac o astfel de poză ”” La locația din locurile turistice, Carter a fotografiat imagini cu turişti, precum și modele, și a declarat că, prin aceasta, „Am urmărit să călcăm o linie între realitate și irealitate în timp ce am produs o interpretare profesională a snap-ului familiei” ( , p ) Fotografiile cizmelor de pe portofelele foto servesc, fără îndoială, unui scop similar, deși nu toate fotografiile lor, la o inspecție mai atentă, par atât de idealizate Imaginile din portofelele din anii , de exemplu, arată bebeluși cu expresii faciale neatrăgătoare și vederi în care subiectul este micșorat de distanță, alături de materialul publicitar mai evident profesional al oamenilor frumoși care râd cu dinții albi perfecti; ca atare, ele par caracteristice practicii precum și idealizate Piețe Cu toate acestea, în ciuda unor variații în calitatea imaginii și compoziție, reiterarea anumitor subiecte prin ambalaje larg răspândite ajută fără îndoială la promovarea normelor fotografice Slater a criticat rolul instituțiilor comerciale în impunerea a ceea ce el descrie drept „limite ale ceea ce este considerat fotografiabil și o convenționalizare considerabilă a modului în care lucrurile pot fi fotografiate” ( , p ) Pentru cei care adoptă o abordare culturală de masă a fotografiei de masă ca o practică de pipernicie intenționată, aceste norme fac parte dintr-un proiect care își propune să standardizeze comportamentul în scopuri de control social După cum a spus Williamson: Odată cu alunecarea mijloacelor de producție în mâinile civile, așa cum spuneam, devine cu atât mai important să controlăm tipurile de imagini produse Acest lucru se realizează prin convenții, publicitate și chiar prin imaginile pe care le găsiți pe coperțile dosarului mic în care sunt returnate negativele din laboratoare Este destul de clar că prada unei vacanțe în străinătate este menită să fie mai degrabă fotografii cu copii de pe plaje, decât fotografii cu evenimente politice străine ( , p ) Cu siguranță, chiar și în ciuda creșterii recente a așa-numitului „jurnalism cetățean”, nu există scene de discordie, domestice sau politice, în de ani de imagini promoționale ale lui Boots Aici, camera este folosită doar pentru a crea înregistrări plăcute ale amintirilor fericite; dacă acest lucru reflectă ceea ce doresc utilizatorii sau le prescrie dorințele, totuși, este o dezbatere care este mai dificil de rezolvat Richard Chalfen, în investigația sa etnografică a practicii fotografice populare, a încercat să dea seama de originea acestor norme și concluzionează că practica „pare a fi guvernată mai mult de norme neinstituționalizate și de obiceiuri populare, deoarece, în majoritatea cazurilor, neconformitatea nu este aspru sancționat” ( , p ) După cum spune el: Controlul social funcționează prin sancțiuni slabe și informale în loc de legi Drepturile și greșelile acestui comportament sunt rareori aplicate sau menținute de către autoritatea politică sau juridică Cultura Kodak pare să fie concepută și menținută de prescripții culturale și sociale care rămân în mintea oamenilor și sunt ghidate de sentimentul public Evident, nu există nicio lege națională, de stat, de oraș sau de județ care să constrângă părinții să fotografieze copiii nou-născuți sau petrecerile de naștere ale copiilor; este „ciudat” și neobișnuit, totuși, să găsim familii care nu se conformează acestei așteptări nescrise ( , p ) În cazul Boots, însă, problema legalității este destul de complexă Deși manualele de consiliere din ce în ce mai extinse furnizate personalului (cum ar fi Ghidul de calitate a fotografiilor de de pagini din ) ofereau modele cuprinzătoare pentru corectarea fotografiilor „incorecte”, cum ar fi autocolantele „Controlul calității” de la Boots din aceeași perioadă, aplicate pe imprimeuri considerate prea întuneric/luminos/cețos/încețoșat etc , aceste judecăți sunt în mare măsură date pe baza tehnicii mai degrabă decât pe baza subiectului Prin urmare, nu pare să existe nicio limită impusă cu privire la ceea ce oamenii pot fotografia După cum vom discuta, modelul economic de lungă durată al fotografiei populare (cel puțin până la apariția tehnologiei digitale) s-a bazat pe vânzarea și procesarea consumabilelor, în primul rând Cu cât se fac mai multe fotografii, cu atât se fac mai mulți bani Din acest motiv, instituțiile comerciale ar putea căuta mai logic să promoveze toate tipurile de fotografie Fotografie de marketing pentru a-și crește profiturile; nu există niciun sens pe piață în limitarea fotografiei la anumite locații Cu toate acestea, din examinarea rolului lui Boots în mai multe cazuri importante de intervenție comercială în fotografii private, compania a fost implicată în supravegherea a ceea ce ei consideră subiecte nepotrivite Într-un caz binecunoscut din , partenerul cititorului de știri britanic Julia Somerville a fost arestat când a mers să adune fotografii de la o sucursală Boots din Londra, iar cei doi au fost interogați de poliție cu privire la pozele cu fiica lui Somerville, în vârstă de ani baie în ceea ce Somerville a descris drept „o invazie grosolană a vieții private” Personalul lui Boots, contactând poliția, exercita în mod clar ceea ce Peter Buse a numit „privirea de monitorizare” a procesorului foto ( , p ); fiind nu numai un arbitru al judecății tehnice și estetice, ci și al moralității În anul următor, ziarul The Sun a raportat că Boots a refuzat să imprime o imagine a unui tablou cu Priap din Pompei, făcută de un cuplu ca parte a fotografiilor lor de vacanță În acest caz, o declarație a companiei relevă că controlul exercitat de Boots a depășit respectarea legii Ei au declarat: „Personalul nostru are libertatea de a nu imprima imagini pe care le consideră de prost gust” În , într-o altă poveste care a făcut titluri, studenții care au pozat pentru o fotografie îmbrăcați în „teroriști urbani”, purtând bandane, lanțuri de aur și pistoale de jucărie, au fost arestați de gardieni înarmați după o informare de la Boots Studenții au fost citați într-un reportaj din ziar spunând: „Dacă am fi cu adevărat criminali cu arme ilegale, crezi că ne-am face fotografiile pentru a fi dezvoltate la Boots?” Implicită în această întrebare retorică este recunoașterea faptului că procesoarele foto de pe strada principală sunt înțelese în mod obișnuit ca site-uri convenționale asociate cu respectabilitate și, de asemenea, mediatori ai fotografiei - vizionarea și manipularea fotografiilor private într-un spațiu public Studenții au declarat: „În ceea ce privește personalul Boots, care a chemat detectivii din cauza unei fotografii de rochie, ce urmează?” Următorul incident, de fapt, a avut loc în , când personalul lui Boots a intervenit într-un dosar în care bănuiau (în mod eronat) că au fost încălcate legile privind cruzimea împotriva animalelor și armele de foc, prin amenințarea cu acțiunile poliției din cauza unei fotografii înfățișând trei vânători înarmați și căprioare pe care le împuşcaseră În fiecare dintre aceste cazuri, controversele se intersectează cu panicile morale contemporane legate de pedofilie, pornografie, infracțiuni cu arme și sporturi de sânge Politica Boots, așa cum este raportată în știri, este că sunt obligați prin lege „să fie atenți la orice fotografii care reprezintă ceva de natură criminală pentru a proteja oamenii și animalele vulnerabile”, dar acest lucru se extinde în mod clar dincolo de legalitate la poliție limitele gustului Boots joacă astfel un rol în formarea și menținerea legilor nescrise ale acceptabilității estetice și tehnice, precum și în consolidarea legilor formale prin cenzură picturală Aceste aspecte aparent separate au convergit într-un alt caz raportat de media din Un client care folosea serviciul de procesare Boots a fost chestionat cu privire la deținerea drepturilor de autor pentru imaginile ei, deoarece păreau „prea profesioniste” În acest caz, compania a fost motivată de a se proteja de o încălcare a legilor privind proprietatea intelectuală Crezând că fotografiile au fost făcute și publicate profesional și apoi descărcate ilegal de pe Internet, Boots a refuzat să vândă amprentele studentului de fotografie care le-a făcut efectiv Boots și-a justificat precauția afirmând: „Clienții ar trebui să fie conștienți de faptul că vom face întotdeauna întrebări rezonabile cu privire la originea fotografiilor dacă par a fi făcute de un profesionist” Dar, după cum a declarat studenta, Joanna Ornowska, „Ar trebui să încep să fac fotografii proaste pentru a le putea tipări?” Boots se găsește, prin acest exemplu, într-un loc ciudat Piețe Modelează simultan modul de a obține imagini competente din punct de vedere tehnic prin ghiduri de consiliere și prin crearea unor versiuni aspiraționale ale practicii populare, dar apoi refuză fotografiile care par „prea profesionale” atunci când depășesc parametrii așteptărilor amatorilor În supravegherea limitelor „fotografiei bune”, Boots par îngrijorat că nu ar trebui să fie prea buni Economii vizuale: dominația financiară ascunsă a dezvoltării comerciale și tipăririi Când Kodak a pretins că se ocupă de „restul” fotografiei după ce fotograful a apăsat butonul, compania se referea în mod special la mecanismele dezvoltării și tipăririi comerciale Ascunzând sistemele de producție fotografică, Kodak a fost acuzat că și-a ascuns puterea supremă asupra fotografiei; căci, în timp ce popularul model fotografic pare să plaseze luarea deciziilor pe seama fotografului – fiind cel care arată și fotografia – industria a fost acuzată că oferă doar o agenție limitată și circumscrisă Barry King, de exemplu, susține că există „o incapacitate cultivată” în practica fotografică populară, prin care „fotograful pare să dețină controlul în realizarea fotografiei, dar acest control este „atrofiat și limitat”, doar un „gest”” ( , p ) Holland a mai subliniat că, pentru majoritatea utilizatorilor de fotografii, „controlul se oprește odată cu momentul expunerii Dezvoltarea, decuparea, imprimarea - implicarea manuală în procesul care este extrem de importantă pentru alte forme de fotografie - este aici ascunsă și luată de la sine înțeles ” Ea notează că imaginile, ca și cum „finalizate de mâini invizibile sau mecanice” par să se livreze de la sine și, prin urmare, perpetuează natura iluzorie a fotografiei în perfecționarea magică a lumii După cum spune ea, este „ca și cum o simplă clipire a ochiului ar putea transforma imaginea banală a retinei într-o imagine strălucitoare, întotdeauna expusă corespunzător, în focalizare clară și bine cuprinsă într-un chenar de / x inci” ( ) , pp - ) În timp ce dezvoltarea comercială și tipărirea au rămas opace pentru majoritatea utilizatorilor de camere — „considerate, dacă este deloc, un fel de accident inevitabil, o întârziere regretabilă a apariției imaginii” (Watney [ ], p ) —, procesele sunt, de asemenea, rareori analizate în literatura critică Tocmai pentru că dezvoltarea și imprimarea rămân munca ascunsă din spatele fotografiei, este demnă de analizat și nu în ultimul rând pentru că, până de curând, aceasta era locația în care se genera profit maxim pentru industrie Pe piața fotografică de amatori, modelul economic instantaneu s-a bazat mult timp pe vânzarea de echipamente ieftine ca vehicule pentru vânzarea ulterioară a filmului Porter, scriind în , a arătat că piața filmelor și procesării a depășit cu mult piața echipamentelor În plus, piața a fost mult timp dominată în mod covârșitor de cei care, individual, au folosit cele mai mici cantități de film Deși, din punct de vedere istoric, așa-numiții „utilizatori grei” au cumpărat cele mai multe filme, numărul lor, în masă, a fost întotdeauna mic Astfel, creșterea achizițiilor de filme în rândul numărului mare de utilizatori mici au păstrat cel mai mare potențial de profit din cauza volumului acestei părți a pieței După cum observa Slater în , „A convinge utilizatorii de lumină să cumpere doar unul sau două filme pe an înseamnă să-și dubleze consumul și să adauge % la veniturile din film” ( , p ) Rentabilitatea economică, prin urmare, se află departe de tehnologia strălucitoare și de prețurile sale ridicate După cum observa Slater, în , „când, la o estimare conservatoare, % din cheltuieli sunt destinate filmării și procesării, centrul puterii nu poate fi Fotografie de marketing unde ne așteptăm” ( , p ) Vânzarea de camere de ultimă generație ar putea crea un spectacol mai bun, dar rolul echipamentelor simple, de la Kodak la Polaroid, a fost întotdeauna, așa cum au spus Sarvas și Frohlich, „de a permite un consum ușor și fără efort al filmului” ( , p ) După cum a fost stabilit, timp de cel puțin o jumătate de secol, Boots a dominat dezvoltarea și procesarea fotografică în Marea Britanie, deținând cea mai mare cotă de piață; în acest caz, Boots este în centrul puterii Dacă luăm, ca studiu de caz, perioada de expansiune fotografică rapidă a companiei în anii , Boots sunt foarte conștienți de unde se află veniturile maxime După cum afirmă în propria literatură de vânzare, „Toate vânzările de echipamente și filme duc până la etapa finală de procesare a filmelor” Boots' Film Service este descris de companie ca fiind „sângele vital al Fotografiei” Volumul procesării efectuate a însemnat că, pentru o mare parte a secolului al XX-lea, Boots și-a externalizat majoritatea procesării către procesoare industriale „de laborator principal” (spre deosebire de propriile servicii „mini-laboratoare”) – o infrastructură în mare măsură, dar nu exclusiv, operat de Kodak Cu toate acestea, compania a remarcat, în , „Procesarea este în mare parte o afacere de „Marcă proprie” - munca este returnată în portofelele Boots, iar procesoarele noastre sunt selectate cu atenție pentru a funcționa conform standardelor noastre ” Știind că baza de clienți fideli este tocmai utilizatorul scăzut, care poate oferi profitabilitate maximă, tacticile lui Boots pentru creșterea veniturilor au fost de multă vreme să valorifice cele două oportunități de vânzare: prima în punctul de renunțare la film, a doua la punctul de colectare a filmului Strategiile au inclus oferirea unui alt film spre vânzare la punctul de procesare și încurajarea achiziției de mai multe seturi de printuri, măriri sau alte produse fotografice (așa-numitele „vânzări însoțitoare”) pentru a valorifica fiecare tranzacție de procesare A treia zonă de extindere include creșterea oportunităților în care pot fi făcute fotografii Frecvențele cunoscute pentru piața de amatori au fost de mult timp sărbători, cu cel mai înalt vârf după vacanța din august și altul după Crăciun Sezonul fotografic de amatori a fost mult timp grupat în jurul lunilor de vară, chiar și la optzeci și ceva de ani după ce limitările tehnice pentru fotografierea în interior au fost eliminate Campaniile de marketing pentru Boots au pus, astfel, multă vreme accentul pe sărbătorile, de la Paște și Pentecostă până în octombrie În planurile de vânzări din , de exemplu, publicitatea Boots a fost organizată în jurul unei serii de campanii legate de sezon, utilizând „cel mai mare buget de publicitate” al acestora Afișate în presa națională în toate ziarele tabloide, precum și în cele mai mari trei reviste fotografice de amatori și la televiziune, temele au fost enumerate ca „Sărbătoare de primăvară; filme de luat în vacanță; vacanta scolara; vacanța de vară; înainte de sărbătoare bancară; post-vacanta bancara; memento târziu ” Pot exista fotografii în afara consumului de vacanță, dar Boots nu este preocupat de asta; nu este locul unde se află volumul Expansiunea vânzărilor de fotografii de la începutul anilor este însoțită de o agresivitate tot mai mare în campaniile publicitare Boots afirmă, de exemplu, după ce se laudă că „ a fost un an al unei strategii de marketing inegalabile”, că „planurile pentru sunt mai mari și mai bune - va fi organizat un atac frontal feroce și complet și eforturile concurenților noștri vor fi urmărite, monitorizate și contracarată de cea mai puternică activitate publicitară și promoțională lansată vreodată de Boots Film Service ” De fapt, până la sfârșitul deceniului, bugetul general de publicitate al lui Boots s-a extins suficient pentru a se plasa pe locul doi după săpunul praf Proctor and Gamble într-o listă cu cele de bugete cele mai mari din Marea Britanie (Dyer ) În comunicațiile interne, Boots afirmă că cheltuielile lor de publicitate fotografică, în special, sunt comparabile cu Kodak - etalonul tuturor marketingului fotografic popular de piețe Relația dintre Boots în procesul de vânzare și procesorul în livrare este indivizibilă: așa cum spune Boots, „Afacerea noastră este afacerea lor - afacerea lor este afacerea noastră” Într-o diagramă de vânzări, Boots poziționează vânzătorul, departamentul de merchandising și procesorul într-o relație triunghiulară Serviciile pe care procesatorii le oferă modelează produsele oferite de Boots și conduc deciziile cu privire la ceea ce poate accesa clientul Pentru a lua doar un exemplu, în , gamă largă de finisaje de imprimare disponibile (lucioasă sau mătase; cu sau fără chenare) a fost considerată ca fiind prea costisitoare de întreținut Citând modele „raționalizate” și „raționalizate” ca mecanisme de îmbunătățire a producției de masă, Boots a declarat că, din , vor fi disponibile numai imprimeuri fără margini Cu toate acestea, deoarece această raționalizare este în mod clar doar în interesul creșterii profiturilor din producție și vânzări cu amănuntul și va duce în cele din urmă la pierderea alegerii pentru consumatori, Boots a conceput o campanie de publicitate pentru a încerca să ascundă neajunsurile și să vândă noul format ca un avantaj, ca „Boots Super Print: Poza completă, fotografie fără margini” Watney a susținut că, în cartografierea relației dintre industriile fotografice comerciale și practica fotografică, „Ne înșelăm dacă ne imaginăm într-o situație în care instituțiile „sociale” determină aspectul fotografiilor în orice fel simplu liniar de unu-la-unu fashion” Pentru el, acest model de sus în jos este prea reductor El susține, însă, că Ceea ce trebuie să înțelegem sunt mecanismele prin care agențiile de finanțare specifice sunt capabile să definească sensul pe care îl dăm fotografiilor în sfera lor limitată de influență, modul în care suntem recrutați pentru a ne identifica cu puncte de vedere foarte motivate care par să convergă cu propriile noastre interese ( [ ], p - ) „Toată imaginea, nicio fotografie de frontieră” ar fi un exemplu concret: o reducere a opțiunilor, o restrângere a opțiunilor și o schimbare a produsului, conduse nu de cererea consumatorilor, ci de imperativele mecanizării și standardizării, sunt vândute ca un avantaj pentru utilizatori Înșelăciune și cunoaștere, prescripție și rezistență: efectele marketingului În timp ce Boots, în special începând cu anii , și-a răspândit procesarea între facilitățile de mini-laboratoare expres la fața locului și un număr mic de procesatori industriali naționali, funcția sa ca serviciu de film a fost în cele din urmă să vândă procesarea Aceste servicii au fost, și sunt, în mare parte furnizate de alții și în principal de Kodak De fapt, până în , Kodak a fost citat ca gestionând % din procesarea Boots, iar influența lor a fost creditată cu afectarea „toate aspectele afacerii D&P: oferta clienților; produs; configurația de funcționare și participarea la magazin” Deși Kodak și-a protejat întotdeauna cu înverșunare practicile economice și industriale, atunci când și-a propus să-și cumpere principalul concurent de procesare industrială din Marea Britanie, Color Care, în , ceea ce înseamnă că a controlat astfel mai mult de % a pieței de prelucrare — Comisia de Concurență a fost obligată să-și investigheze practicile de afaceri, iar mecanica „restul” ascuns al industriei fotografice a fost descrisă în detaliu, revelator Din , însă, piața filmului s-a transformat în totalitate Fotografie de marketing După cum au observat Sarvas și Frohlich, „Fotografia era o industrie proprie, un set de practici specifice realizate cu tehnologia fotografică De la digitizarea sa, fotografia a devenit din ce în ce mai integrată în tehnologiile informației și comunicațiilor, afaceri și practici ” După cum observă ei, unde ne aflăm în prezent, afacerea de bază s-a schimbat fundamental „de la vânzarea de consumabile la vânzarea de spațiu publicitar și tehnologie în continuă schimbare” ( , p ) Cu toate acestea, rămân întrebări cu privire la rolul industriei și al marketingului în formarea practicii fotografice Fotografia digitală poate să fi lăsat în urmă laboratorul, dar nu s-a mutat în afara pieței; piața doar s-a schimbat Repertoriul subiectelor s-a extins, în anumite privințe, pe măsură ce practica fotografică crește în cantitate: pe măsură ce sunt făcute mai multe fotografii decât oricând, funcția lor se schimbă de la amintirea câtorva evenimente alese la lucruri din viața de zi cu zi Pe măsură ce cheltuielile de imprimare (și, prin urmare, bariera în creșterea fotografiei) sunt eliminate – sau mai degrabă, sunt înlocuite cu alte cheltuieli – tehnologia camerei poate fi utilizată în moduri noi În loc să funcționeze pentru a crea momente de prețuit, fotografia poate și este folosită pentru comunicare instantanee și pentru funcții ocazionale de asistență, de la înregistrarea orarelor autobuzelor până la amintirea titlurilor cărților Îndemnul vechi de de ani al industriei fotografice – „Portați întotdeauna o cameră cu tine” – este în sfârșit realizat Deoarece majoritatea britanicilor dețin telefoane mobile, iar acestea sunt dotate cu camere standard, fotografia poate fi acum introdusă într-o serie de situații care depășesc cu mult vacanța anuală la plajă După cum s-a văzut în recentele revolte internaționale, contrar așteptărilor lui Williamson din anii , evenimentele politice au devenit tocmai obiectul fotografiei de masă (vezi capitolul din acest volum) Într-adevăr, s-a observat că cele două infrastructuri „mass-media publică” și „privată „self-made” converg (Sarvas și Frolich , p ) Practica fotografică populară, cu toate acestea, chiar și în cea mai privatizată, a fost întotdeauna într-o relație dialectică cu domeniul public, nu în ultimul rând prin organizațiile comerciale care gestionează fotografia în cadrul unei culturi de consum A recunoaște că fotografia este în mod necesar legată de cultura capitalistă din care izvorăște nu înseamnă a o reduce, așa cum au susținut unii, la a fi doar un produs al intereselor producătorului său A face acest lucru înseamnă a caracteriza utilizatorii de fotografii drept dupi pasivi Când practica fotografică populară cuprinde un număr atât de mare de practicieni, mulți dintre care prețuiesc produsele sale — fotografiile lor — ca printre cele mai semnificative posesiuni ale lor, pentru a presupune că toți reproduc fără gândire clișee fotografice banale, în timp ce sunt subjugați de bunăvoie puterii pieței , este arogant și simplist La baza multor critici la adresa marketingului de masă fotografic se află un dispreț fundamental față de practica fotografică, deoarece nu este suficient de bună, prin faptul că nu se ridică la nivelul așteptărilor radicale aplicate acesteia Slater, în special, este dezamăgit de actualitățile practicii, descriind rezultatele acesteia drept „tragice” și „un mare pustiu de auto-reprezentare banală și banală” ( , p ) Fotografiile populare sunt disprețuite pentru că sunt feminizate și înfățișează familii și case, copii și animale de companie; lucrurile care contează cel mai mult pentru majoritatea oamenilor Disprețuirea fotografiilor pentru ceea ce nu sunt contrazice dorințele și atașamentele puternice care sunt legate de fotografii prin funcțiile lor sociale După cum s-a plâns Watney ( [ ]), un model de înțelegere a fotografiei care încearcă să o încadreze doar ca o altă marfă, cum ar fi petrolul sau margarina (p ), Piețe ne abate atenția de la capacitatea unică a fotografiilor de a întruchipa categorii de cunoștințe care sunt simultan productive, în măsura în care stimulează, incită și încurajează propria reproducere continuă, și coercitive, în măsura în care delimitează cadrul conceptual prin care „vizualul” este organizat cultural (pag ) A reduce fotografia la un proces economic înseamnă a ignora funcțiile sale „psihice și ideologice” Industria fotografică nu produce doar mărfuri de modelare; aceste mărfuri sunt la rândul lor afective Un dezavantaj al multor conturi existente despre marketingul fotografiei este acela de a nu conecta marketingul cu practica Etnografiile fotografiei arată relatări mult mai nuanțate despre fotografia în acțiune decât cele descrise în argumentele teoretice asertive formulate de cei care nu își testează afirmațiile pe teren În relatările etnografice, interacțiunea dintre public și privat, dintre normele sociale și actele de rezistență poate fi văzută cel mai clar Înțelegerea intersecției dintre fotografie și subiectivitate prin cercetarea utilizatorilor de fotografii poate tempera modelele simpliste care presupun relații cauzale supradeterminate între publicitate și practică și între instrucție și utilizare În cercetarea lui Rose, de exemplu, intervievații ei erau „bine conștienți” de modul în care fotografiile lor de familie au arătat doar versiuni foarte selective ale vieții „Cu toate acestea”, notează ea, „este o versiune pe care vor să o facă” ( , p ) Rose afirmă, de asemenea, că criticile la adresa fotografiei populare ca fiind excesiv de circumscrise în subiect, părând să perpetueze doar fericirea domestică, sunt „oarecum deplasate” Intervievații lui Rose „folosesc în mod activ fotografia ca pe o tehnologie care ajută să-și imagineze și să realizeze lucrurile pe care le doresc: o familie care este împreună, copii care se dezvoltă, o casă fericită, o mamă suficient de bună” (p ) ) Nu se presupune că acești subiecți și-au subjugat dorințele unor ideologii comerciale dominatoare; ei folosesc în mod conștient fotografia, când și unde este necesar, pentru propriile lor scopuri O presupunere excesivă că utilizatorii sunt proști pare să fie deosebit de răspândită în ceea ce privește fotografia populară, în parte din cauza simplității sale de funcționare Poate că prin determinismul tehnologic se presupune uneori că metoda de producție a așa-numitei fotografii „instantanee” – adică generată de o simplă tehnologie semi-automatizată – înseamnă că produsele sale nu au design, semnificație și scop Cu toate acestea, pur și simplu pentru că o cameră are posibilitatea de a crea o imagine instantanee la apăsarea unui buton nu înseamnă că produsele sale pot fi citite ca fiind marcate cumva de o lipsă de conștientizare și intenție Slater, care are atât de multe de spus pe tema marketingului ca sistem extrem de sofisticat, are mult mai puțină atenție pentru masa fotografiei, concluzionand că „este deloc o activitate conștientă” ( , p ) Antropologii care își bazează cercetările pe o examinare atentă a practicii contrazic aceste tipuri de afirmații Chiar și așa-numitele fotografii instantanee tind să fie făcute cu multă deliberare (Chalfen , p ) Puțini oameni de știință ar susține în mod serios că publicitatea pentru alte produse, să zicem parfumul sau pantofii, determină automat consumul și, în consecință, creează un comportament social În studiile care sunt conduse de înțelegerea faptului că consumatorul joacă un rol în realizarea sensului unui produs, există o recunoaștere generală că cel puțin un fel de negociere, chiar și rezistență, poate apărea între scenariile de marketing și practică Aceste deficiențe în înțelegerea fotografiei populare pot fi, așa cum Fotografie de marketing menționat, din cauza ipotezelor făcute cu privire la tehnologia butoanelor fotografiei de masă, dar este probabil să fie și pentru că o mare parte din analiza marketingului fotografic datează dintr-o perioadă dominată de explicațiile marxiste ale producției ca principal loc pentru sens Aceste abordări necesită actualizare, împământare și testare Așa cum știm cu toții că nu toate reclamele au succes, merită să ne amintim, așa cum a spus Taylor, că accentul pus de publicitate pe familia ideală nu explică în totalitate modul în care oamenii folosesc fotografia Modelele fotografice ale marketingului pot fi omniprezente și pot urma – la propriu, în cazul Boots – un model prescriptiv, dar în cele din urmă, utilizarea produselor de către consumatori nu este în întregime determinată de acestea Chiar dacă utilizatorii au puterea de a accepta sau de a refuza scenariile care le sunt oferite, trebuie, de asemenea, recunoscut că capacitatea consumatorilor de fotografii de a utiliza în mod creativ mărfurile este circumscrisă imperativelor comerciale care modelează instrumentele disponibile, cum ar fi: a fost, din nou, arătat în cazul Boots După cum a observat Slater, consumatorul este, mai presus de toate, „un alegător unul care selectează dintr-o serie de opțiuni predeterminate dintre obiecte și experiențe foarte structurate Libertatea de a manevra în interiorul acestor structuri, precum și de a alege între acestea, nu înlocuiește puterea de a crea structuri” ( , p ) Cu toate acestea, atunci când atenția se îndepărtează de la prescripțiile agenților de publicitate privind fotografia de masă către utilizarea fotografiei de masă în practică, rămâne o discrepanță: fotografia continuă să servească funcții sociale utile și semnificative, punând accent pe rețelele de rudenie, stabilind un sentiment de apartenență și un mijloc de a ordona viața și de a face experiența disparată gestionabilă Mijloacele pot fi standardizate pentru a se potrivi cu sistemele furnizorilor, dar nu există niciun motiv să presupunem că consumul lor este același Mulțumiri Autorul dorește să mulțumească pentru ajutor: Judith Wright de la Boots Archive, Nottingham; Lesley Whitworth de la Design Archives, Brighton; Ruth Kitchin de la Muzeul National Media, Bradford; Michael Pritchard de la Royal Photographic Society Referințe Bull, S ( ) Fotografie Londra: Routledge Buse, P ( ) Polaroid în digital: tehnologie, formă culturală și practici sociale ale fotografiei instantanee Continuum: Journal of Media and Cultural Studies ( ): - Chalfen, R ( ) Versiuni instantanee ale vieții Bowling Green, OH: Bowling Green University Press Chanan, M ( ) Schimbarea Kodak: multinaționale, electronică și cultură de masă Pana : - Chapman, S ( ) Jesse Boot of Boots the Chemist Londra: Hodder și Stoughton Collins, D ( ) Povestea lui Kodak New York: Harry N Abrams Dyer, G ( ) Publicitatea ca comunicare Londra: Routledge Frosh, P ( ) Fabrica de imagini: cultura consumatorului, fotografie și industria conținutului vizual Oxford: Berg Piețe Holland, P ( ) Introducere: istorie, memorie și albumul de familie În: Family Snaps: The Meaning of Domestic Photography (ed J Spence și P Holland), - Londra: Virago Holland, P ( ) „Dulce este să scanezi ”: fotografii personale și fotografie populară În: Photography: A CriticalIntroduction (ed L Wells), - Londra: Routledge Jacob, JP ( ) Cuvânt înainte În: Kodak Girl (ed JP Jacob), ix Göttingen: Steidl King, B ( ) Foto-consumism și muncă mnemonică: surprinderea momentului Kodak Imagine secundară : - Kotchemidova, C ( ) De ce spunem „brânză”: producerea zâmbetului în fotografia instantanee Studii critice în comunicarea media ( ): - Nickel, DR ( ) Instantaneul: câteva note În: Snapshots: The Photography of Everyday Life to the Present (ed DR Nickel), - San Francisco: Muzeul de Artă Modernă din San Francisco Paster, JE ( ) Reclamă nemurirea de către Kodak Istoria fotografiei ( ): - Porter, G ( ) Comerț și industrie Zece : - Rose, G ( ) DoingFamily Photography: Domestic, the Public and the Politics of Sentiment Farnham: Ashgate Sarvas, R și Frohlich, DM ( ) De la instantanee la rețelele sociale: imaginea în schimbare a fotografiei domestice Londra: Springer Seiberling, G şi Bloore, C ( ) Amatori, fotografie și imaginația mid-victoriană Chicago: University of Chicago Press Slater, D ( ) Marketing de fotografie de masă În: Language, Image, Media (ed H Davis și P Walton) Oxford: Basil Blackwell Slater, D ( ) Marketingul mediului: un raport anti-marketing În: The Camerawork Essays: Context and Meaning in Photography (ed J Evans) Londra: Rivers Oram Press Slater, D ( ) Fotografia internă și cultura digitală În: The Photographic Image in Digital Culture (ed M Lister), - Londra: Routledge Taylor, J ( ) Kodak și piața „engleză” dintre războaie Journal of Design History ( ): - Watney, S ( [ ]) Despre instituţiile de fotografie În: Cultura vizuală: Cititorul (ed J Evans și S Hall), - Londra: Sage West, NM ( ) Kodak și lentila nostalgiei Virginia: The University Press of Virginia Williamson, J ( ) ConsumingPassions: Dinamica culturii populare Londra: Marion Boyars Lectură suplimentară Chalfen, R ( ) Versiuni instantanee ale vieții Bowling Green, OH: Bowling Green University Press Un studiu etnografic clasic care ia în serios practica fotografică „mod acasă” Collins, D ( ) Povestea lui Kodak New York: Harry N Abrams Un studiu detaliat al practicilor de afaceri ale Kodak până la sfârșitul secolului XX Jacob, JP (ed ) ( ) Fata Kodak Göttingen: Steidl Un text bazat pe imagini care arată marketingul Kodak de gen Fotografie de marketing Kotchemidova, C ( ) De ce spunem „brânză”: producerea zâmbetului în fotografia instantanee Studii critice în comunicarea media ( ): - Un studiu provocator care leagă practicile fotografice de publicitate Paster, JE ( ) Reclamă nemurirea de către Kodak Istoria fotografiei ( ): - O investigație atentă a strategiilor metafizice de publicitate folosite de Kodak Polen, A ( ) Fotografia de masă: istorii colective ale vieții de zi cu zi Londra: IB Tauris Un studiu etnografic la scară largă al practicii fotografice de masă care sugerează noi direcții teoretice pentru studiul său Rose, G ( ) DoingFamily Photography: Domestic, the Public and the Politics of Sentiment Farnham: Ashgate Un studiu al practicilor fotografice din perspectiva geografiei culturale care contestă ipotezele despre utilizările publice și private ale fotografiei populare Sarvas, R și Frohlich, DM ( ) De la instantanee la rețelele sociale: imaginea în schimbare a fotografiei domestice Londra: Springer O prezentare introductivă utilă din perspectiva științei și tehnologiei, cu o istorie recentă originală a practicilor de fotografie digitală Spence, J și Holland, P (eds ) ( ) Fotografii de familie: sensul fotografiei domestice Londra: Virago O colecție clasică de eseuri feministe și marxiste care critică practicile fotografice de familie West, NM ( ) Kodak și lentila nostalgiei Virginia: The University Press of Virginia O analiză incisivă a ambițiilor și campaniilor de publicitate timpurii ale Kodak Publicitate și fotografie Retorică și Reprezentare Malcolm Barnard În iulie , două reclame L'Oréal au fost „interzise” de Advertising Standards Association (ASA) din Marea Britanie Unul, pentru fondul de ten „The Eraser” de la Maybelline, a folosit o fotografie a lui Christy Turlington (Figura ), iar celălalt, pentru fundația „Teint Miracle” a lui Lancôme, a folosit fotografia lui Mario Testino a Julia Roberts (Figura ) Ambele fotografii au fost rezultatul „tehnicilor de post-producție” și ambele reclame au fost judecate de ASA ca fiind vinovate de „exagerare” și „înșelătoare” Deși nu este deloc o nouă dezvoltare în lumea fotografiei publicitare, acest episod prezintă toate problemele pe care le va aborda acest capitol, atingând rolurile reprezentării veridice, retoricii și persuasiunii în publicitate și fotografie Reclamele în cauză au fost mai întâi atrase în atenția ASA de Jo Swinson, un deputat liberal-democrat al Parlamentului britanic, care a susținut că imaginile nu „reflectează realitatea (vezi Guardian co uk)” Natura „nerealistă” a fotografiilor a fost remarcată și de beaut ie, blogul irlandez de frumusețe (www beaut ie) Deputatul și bloggerii presupun deopotrivă că fotografia poate reprezenta sau reflecta „realitatea”, dar că fotografiile folosite în aceste reclame nu au făcut-o Alți comentatori au susținut că reclamele, la fel ca multe reclame, au oferit reprezentări inadecvate și idealizate ale femeilor Au fost făcute în special două afirmații Prima a fost că fotografiile din reclame susțin ideea că femeile nu pot fi atractive fără machiaj, iar a doua a fost că reproduceau o anumită versiune (vestică, albă, burgheză) sau idealul frumuseții feminine Publicitatea și fotografia colaborează aici în producerea și reproducerea reprezentărilor dominante și ofensive ale identității feminine În sine, hotărârea ASA presupune că este posibil ca reclamele să nu inducă în eroare Există de fapt două presupuneri aici Prima este că una dintre funcțiile reclamelor este aceea de a informa consumatorii că, pe lângă convingere, reclamele au o funcție informativă, care poate fi identificată și separată de funcția retorică sau persuasivă A doua presupunere este identică din punct de vedere structural cu prima: că este posibil ca fotografiile să înregistreze sau să documenteze realitatea fără adăugiri „înșelătoare” sau abateri de la acea documentație sau înregistrare Fără aceste presupoziții, hotărârile ASA nu au sens: este nerezonabil să acuzi fie fotografia, fie publicitatea de „înșelătoare”, dacă este imposibil să nu „induci în eroare” O alta A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Figura Linia Maybel, reclamă „The Eraser” ( ) Sursa: L'Oréal UK și Irlanda Reproduce cu permisiunea LANCÕMI FA RIS Acum, Aura este știința noastră NOU TEINT MIRACLE CRE/ ТСЖ F - ВАЯЕ PERFECȚIA PIELEI Julu Roberti Figura Julia Roberts, Lancôme, reclama „Teint Miracle” ( ) Sursa: L'Oréal UK și Irlanda Reproduce cu permisiunea Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare Un mod de a spune acest lucru ar fi să spunem că este nerezonabil să acuzi fotografia sau publicitatea de denaturarea femeilor, sau orice alt aspect al realității, dacă nu există nicio modalitate de a ști care este nereprezentarea greșită (adică o reprezentare „adevărată”) dintre aceste lucruri ar fi În esență, ne rămâne, așadar, întrebarea dacă reprezentarea are doar o funcție informativă sau documentară sau dacă are și, sau într-adevăr doar, o funcție retorică Acest capitol va investiga rolurile documentarului, informației, retoricii și persuasiunii în publicitate și fotografie pentru a argumenta că, dacă nu poate exista documentare fotografică fără retorică și persuasiune (adică ceea ce este de obicei considerat ca fiind specific reclamei) , atunci nu poate exista nici o publicitate fotografică fără cel puțin apariția și experiența adevărului (adică ceea ce este de obicei considerat ca fiind specific documentarului) Publicitate: informare și persuasiune Etimologic, cuvântul publicitate mărturisește sau pretinde o funcție informativă Cuvântul rădăcină este în latină advertere și ad este latină pentru „to” și vertere este latină pentru „a întoarce” Avem astfel publicitatea ca o „îndreptare către”, o atragere a atenției noastre către ceva: în acest sens, publicitatea este o informare aparent inocentă Shakespeare, la sfârșitul secolului al XVI-lea, folosește cuvântul „reclamă” pentru a însemna „informație”; vezi actul trei, scena a doua, rândul din Henric al IV-lea partea și actul patru, scena trei din All' Well That Ends Well În secolul al XX-lea, Raymond Williams și Jean Baudrillard sunt de acord că publicitatea are un element sau o funcție de informare (Baudrillard , p ; Williams , p și urm ) Până la sfârșitul secolului al XIX-lea, Williams sugerează că publicitatea era predominant informativă, funcția ei era doar de a anunța oamenii că produsul X era disponibil Chiar și după această perioadă, când capitalismul a devenit atât de dezvoltat încât „o nouă situație publicitară” a apărut, funcția informativă a rămas: publicitatea era acum „un sistem organizat de informare și persuasiune” (Williams , pp - ) Baudrillard este, de asemenea, clar în această privință: el spune că „Publicitatea își pune sarcina de a furniza informații despre anumite obiecte și de a promova vânzarea acestora” ( , p ) Cu toate acestea, Baudrillard este, de asemenea, clar că nu există publicitate care să se limiteze la furnizarea de informații: toată publicitate există și pentru a convinge ( , p ) Nicholas Kaldor încearcă să explice relația dintre funcțiile informative și persuasive în publicitate spunând că „toată publicitate are intenție persuasivă și totul are caracter informativ” (Kaldor - , p ) El adaugă că relația este și una de grad; reclamele pot fi mai mult sau mai puțin informative sau persuasive, una fiind mai informativă decât persuasivă și alta fiind mai persuasivă decât informativă (Kaldor - , p ) Ceea ce este clar din toate aceste autorități este că toate cred că cele două funcții sunt clar identificabile și separabile Contabilitatea reclamelor Maybelline și Lancôme în acești termeni nu este dificilă Anunțul Maybelline conține cuvântul „NOU” Cuvântul este scris cu majuscule albe pe un fundal portocaliu În mod clar, acest lucru este informativ: produsul a apărut abia recent pe piață și oamenii trebuie să fie informați despre el Anunțul Lancôme folosește și cuvântul de piețe „NOU” tot cu majuscule, dar în negru pe fundalul tonurilor de carne furnizate pentru gâtul Julia Roberts Din nou, acest lucru este informativ: produsul este nou și oamenii trebuie să fie informați despre existența lui Ambele reclame vor fi în mod clar și în afacerea persuadei; au nevoie să îndeplinească o funcție retorică Anunțul Maybelline face acest lucru indicând vizual diferența dintre pielea tratată și netratată și incluzând cuvinte care sugerează cantitatea de muncă și originalitatea științifică a produsului „ ani de cercetare” și „ brevete” susține, din nou cu majuscule albe pe portocaliu Se dorește ca consumatorii să fie atât de impresionați de cunoștințele și expertiza conotată de „cercetare” și „brevete” încât să fie convinși să cumpere produsul Făcând parte din imperiul L'Oréal, reclama Lancôme are și un pic de știință; folosește cuvântul „știință” în copie Dar joacă și cartea credinței sau religiei, denumind produsul „Teint Miracle”; într-un fel sau altul, consumatorii vor fi influențați să cumpere produsul Cele două reclame L'Oréal încearcă, de asemenea, să convingă reprezentând vizual eficacitatea produsului, arătând tenul impecabil și strălucitor al uneia dintre cele mai frumoase femei de la Hollywood Și aici s-au încălcat reglementările ASA privind exagerarea și reclamele înșelătoare Utilizarea de către anunțul Maybelline a tehnicilor fotografice de post-producție, inclusiv retușarea digitală, a fost considerată ca fiind imposibil de a spune dacă anunțul a reprezentat cu exactitate efectele pe care le-ar putea obține produsul și, prin urmare, a fost considerat a fi probabil să inducă în eroare (www asa) org uk) Anunțul Lancôme a fost, de asemenea, considerat a induce în eroare, dar de data aceasta deoarece informațiile pe care Lancôme le-a furnizat cu privire la tehnicile de post-producție nu au fost suficiente pentru a demonstra că imaginea pielii impecabile a Julia Roberts nu a fost exagerată de aceste tehnici (www asa org uk) Fotografie: documentar și persuasiune Argumentul etimologic referitor la funcția informativă a fotografiei este mai puțin convingător decât cel referitor la publicitate, dar îl voi repeta oricum Acolo unde originea reclamei a fost latină, fotografia este greacă: „fotografie” provine de la fotografii, adică „lumină” și „grafie” provine de la graphos, adică „facere de mărci” În măsura în care nu există nimic care să se refere în mod evident sau deschis la persuasiune, retorică sau alte forme de influență în ideea de a face mărci, atunci realizarea de mărci cu lumină pare a fi aliată cu funcția simplă și inocentă de a furniza și comunica informații Aspectele persuasive și retorice ale fotografiei pot fi, se pare, identificate, separate și ținute separate cu succes Faptul că atât manualele de fotografie, cât și cursurile universitare dedică capitole, grade și module complet separate pentru ceea ce sunt percepute ca activități diferite, pare să susțină, de asemenea, această idee Fotografia cuprinzătoare și inteligentă a lui Liz Wells ( ): O introducere critică, de exemplu, conține un capitol despre documentare și fotojurnalism și un capitol despre fotografia comercială O vizită la orice site web al universității va confirma că fotografia comercială, fotografia documentară și fotografia de artă sunt separate și distincte Chiar și Colegiul Regal de Artă, care se mândrește că nu poate identifica sau distinge diferitele forme de fotografie din punct de vedere conceptual sau estetic, insistă pe o distincție între „fapt” și „ficțiune” Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare Cu toate acestea, de îndată ce ne uităm la orice fotografie documentară reală, devine clar că distincția nu poate fi menținută (a se vedea capitolul din acest volum) Nu există un documentar care să fie doar un document sau o înregistrare a ceea ce a fost în fața camerei Capitolul lui Derrick Price din colecția editată de Liz Wells de eseuri critice și introductive despre fotografie ( ) arată bine Unul dintre exemplele sale este Dr Barnardo, filantropul victorian Cu mult înainte de controversele generate de publicitatea lui Barnardo la începutul secolului al XXI-lea (vezi Barnard , pp - ), utilizarea creativă și puternică a fotografiei dădea probleme organizației de caritate la sfârșitul secolului al XIX-lea În anii , Barnardo a vândut ceea ce au fost prezentate ca fotografii documentare ale orfanilor defavorizați într-un exercițiu „înainte și după” pentru a arăta modul în care lucrările sale au beneficiat acelor copii S-a dovedit că unul dintre copii, care fusese prezentat ca o fată de chibrit în fotografiile „înainte” și „după”, nu era de fapt o fată de chibrit și că mulți alții erau de fapt modele; fotografiile nu erau deci reprezentări adevărate ale realităţii În consecință, Barnardo a recunoscut că a „indus în eroare” publicul și a fost „forțat să renunțe la utilizarea fotografiilor în acest mod” (Price , pp - ) Ceea ce este important este că niciuna dintre fotografii nu a fost sau ar fi putut avea o funcție pur documentară sau informativă Intenția a fost întotdeauna de a folosi documentul pentru a convinge oamenii de valoarea proiectului lui Barnardo și, prin urmare, pentru a încuraja sprijinul Chiar dacă toate fetele ar fi fost fete cu potrivire, fotografiile ar fi avut totuși o funcție persuasivă, retorică, precum și una documentară Acest argument este valabil pentru toate fotografiile documentare Luați în considerare această listă aleatorie de „fotografi documentari”: Lewis Hine ( - ), Edward Steichen ( - ), August Sander ( - ), Dorothea Lange ( - ), Paul Outerbridge ( - ), Laszlo Moholy-Nagy ( - ), Irving Penn ( - ), Richard Avedon ( - ), Diane Arbus, ( - ), Hiro (n ) și Henry Wolf ( - ) Nici unul dintre ei nu a produs o lucrare care să înregistreze, să reprezinte sau să documenteze doar „realitatea”: toată munca lor posedă un scop retoric, fie ea social, economic, etnic, estetic, legat de gen, pacifist sau orice altceva Funcția persuasivă și retorică este inseparabilă de funcțiile documentare și informative Price se referă și la ideile de denotație și conotație în explicarea a ceea ce se întâmplă în fotografia documentară în general și în utilizarea acesteia de către Barnardo în special (Price , p ) El susține că două adevăruri sunt posibile; un adevăr denotativ şi un adevăr conotativ Este posibil să se ceară sau să revendice un adevăr denotativ pentru fotografie: acesta ar fi adevărul implicat în reprezentarea cu acuratețe a realității - oameni, oraș, trup, peisaje etc De asemenea, se poate cere sau revendica un adevăr conotativ pentru fotografie; acesta ar fi adevărul gândurilor și semnificațiilor care însoțesc sau sunt asociate cu imaginea Price susține că acest lucru făceau fotografiile lui Barnardo: s-ar putea să fi fost neadevărate din punct de vedere denotativ (în sensul că nu erau, de fapt, fete de potrivire, de exemplu), dar erau adevărate în ceea ce privește conotațiile lor (că copiilor le place asta) cerșeau de fapt și că meritau sprijin) (Price , p ) Această mișcare susține afirmația că, prin urmare, ar trebui să ajutăm lucrarea lui Barnardo din cauza adevărului conotațional: este adevărat din punct de vedere conotativ că simțim că fetele ar fi putut foarte bine să fi ajuns să cerșească și este adevărat din punct de vedere conotativ că credem că au meritat să fie salvate de către munca proiectului Ceea ce este experimentat sau prezentat ca adevăr denotativ în fotografiile lui Barnardo are un caracter informativ și documentar Piețe funcția și adevărul conotativ au o funcție persuasivă și retorică și ambele sunt indisolubil legate în fotografia documentară Este deja clar din acest exemplu că denotația și conotația nu sunt atât de pur și simplu distinse cum s-ar fi crezut și se va argumenta mai târziu în acest capitol că nu există așa ceva ca denotația, că orice semnificație este conotativă și acest lucru va avea serios consecințe pentru înțelegerea noastră a posibilității și naturii fotografiei documentare Barthes pe fotografia de ziar Roland Barthes a scris multe dintre eseurile teoretice centrale despre fotografie și unul dintre eseurile teoretice centrale despre publicitate El folosește, de asemenea, ideile de denotație și conotație pentru a explica atât fotografia, cât și publicitatea (vezi capitolul din acest volum) În „The Photographic Message”, scris în , Barthes este preocupat de fotografia de presă, o formă de fotografie documentară sau informativă, iar în „Retorica imaginii”, scrisă în , el este preocupat de utilizarea retorică sau persuasivă a unei fotografie într-o reclamă la produsele alimentare Panzani În primul ( a), Barthes încearcă să analizeze elementele a ceea ce el numește „paradoxul fotografic” Acest paradox este un model sau o serie de probleme sau o structură recurentă de idei În esență, paradoxul este o referire la argumentul că fotografia este, sau pare a fi, în același timp produsul atât al naturii, cât și al culturii ( a, pp , , ) și pare a fi atât naturală, cât și culturală deoarece conține atât denotație, cât și conotație ( a, pp - , ), sau mesaje codificate și necodificate ( a, pp , , ) Barthes încearcă să argumenteze că mesajele denotaționale sau necodificate sunt naturale, iar mesajele conotaționale sau codificate sunt culturale Distincția dintre denotație și conotație o oglindește, de asemenea, pe cea dintre literal și figural: denotația este răspunsul la întrebarea „cu ce este o imagine?” iar conotația este răspunsul la întrebarea „cum te face acea fotografie să gândești sau să simți?” Cu toate acestea, dă întotdeauna impresia că nu este destul de sigur, își acoperă mereu ușor pariurile și există indicii că bănuiește că denotația este întotdeauna o altă conotație și că, prin urmare, natura este întotdeauna o altă construcție culturală Teoreticianul designului Steve Baker a susținut în eseul său ( ) despre semiologia vizuală că nu există denotație: el a susținut că toată denotația este de fapt conotație și că, prin urmare, orice semnificație este culturală Sensul denotațional este de fapt sens conotațional și sensul conotațional este sens cultural, din contul lui Prin urmare, relatarea lui susține argumentul prezentat aici Deci, pentru Barthes, denotația este mesajul fără cod și este „mesajul fotografic propriu-zis” ( a, p ): este înregistrarea „scenei însăși” în fotografie, care, deși poate fi un reducerea (în mărime și culoare, de exemplu), nu este o transformare ( a, p ) Barthes spune că fotografia este singura structură de informație care este „constituită exclusiv” printr-un mesaj denotat ( a, p ) Este firesc pentru că scena literală este un simplu „analog”, este înregistrată „mecanic” ( a, p ): imaginea nu este altceva decât produsul fizic al acțiunii luminii pe o suprafață sensibilizată Conotația, „al doilea”, „suplimentar” și mesaj codificat, poate fi ideologică sau estetică și este produsul culturii din care face parte fotografia ( a, p ) Este imaginea cuiva, înclinarea sau unghiul despre orice „despre” fotografia, ceea ce denotă Conotația „depinde de cunoștințele cititorului” și „situația culturală” și este ceea ce Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare membrii individuali ai unei culturi se gândesc sau se asociază cu fotografia atunci când o văd și, prin urmare, aceasta este produsul atât al istoriei, cât și al culturii ( a, p ) Există două puncte interesante și importante aici Primul este, după cum sa menționat mai sus, că Barthes pare nehotărât uneori cu privire la puritatea distincției dintre denotație și conotație Acest lucru este important deoarece, dacă Barthes nu poate menține distincția, nu poate argumenta că fotografia are o funcție inocentă, de înregistrare sau de documentare Dacă fotografia are în mod necesar un element cultural sau conotațional, atunci nu are sens să obiectezi că fotografia nu reprezintă întotdeauna cu exactitate „realitatea” Acest argument va deveni mai clar în discuția sa despre fotografia publicitară, care va fi luată în considerare în secțiunea următoare Totuși, în acest eseu, el spune că fotografia este un mesaj fără cod, dar mai spune că fotografia „mărturisește” că este așa, că fotografia „pare” a fi o denotație și că cineva are un „sentiment” de „plenitudine analogică” în fața unei fotografii ( a, p ) Barthes recunoaște că știe că un peisaj urban este în Africa de Nord pentru că recunoaște grafia arabă și gandoura: acestea sunt percepții culturale, nu „naturale” și merge până acolo încât scrie despre conotația „perceptivă” și „cognitivă” ( a, p ) El admite posibilitatea ca însăși percepția noastră să aibă un element cultural sau conotațional El întreabă în mod explicit dacă „denotația pură” este chiar posibilă ( a, p ) Și Barthes se întreabă, de asemenea, dacă limbajul folosit pentru a descrie percepția cuiva asupra conținutului unei fotografii introduce mesaje codificate și conotaționale în însăși percepția acesteia ca fotografie: dacă nu există percepție fără limbaj (adică, cultură), atunci imaginea nu poate avea nicio stare denotată și însăși existența ei depinde de conotație ( a, pp - ) Dacă acesta este cazul, atunci toată fotografia este o conotație și toată fotografia implică „transformarea” „scenei în sine” Nu poate exista o reprezentare denotațională a ceea ce Barthes numește „scena însăși”; într-adevăr, nu poate exista nicio „scenă în sine”, deoarece orice reprezentare a acesteia, inclusiv reprezentarea fotografică, va avea conotație Al doilea punct se referă la denotație și retorică Barthes spune că denotația nu poate convinge ( a, p ) Deoarece conotația poate fi ideologică, estetică și produsul locației istorice și culturale, așadar poate fi folosită în discuții cu cei care au ideologii, estetici și culturi diferite Într-adevăr, nu este dificil să sugerăm că este deja un argument, în măsura în care este adoptarea și utilizarea unei anumite locații și identități sociale, istorice și culturale pentru a face percepția și experiența (de exemplu, fotografii) semnificative „în primul loc " Conotația are, prin urmare, o funcție retorică și o modalitate de a descrie argumentul principal al acestui capitol este acela de a spune că conotația este întotdeauna un argument: este întotdeauna în interesul unui punct de vedere cultural și, în această măsură, diferit de și opus altora puncte de vedere Baudrillard explorează acest lucru în cartea sa, The System of Objects, scrisă în , unde susține că publicitatea convinge numai prin conotație (Baudrillard , pp , ) Iar denotația, „sau apariția denotației” (acea nehotărâre din nou) „este neputincioasă să modifice opiniile politice” și nicio fotografie, potrivit lui Barthes, nu a convins pe nimeni ( a, p ) Acest lucru este puțin diferit de ceea ce spune Barthes despre fotografiile electorale în Mythologies, unde spune că fotografia echivalează cu „șantaj” ( , p ) Așadar, se pare că pentru Barthes denotația are doar o funcție documentară și informativă: conotația, totuși, poate fi folosită retoric, pentru a convinge și a convinge Împotriva lui Barthes, se poate argumenta întotdeauna că, dacă conotația este o parte necesară a fotografiei, dacă fotografia are o conotație încorporată în ea, atunci o funcție retorică și persuasivă va fi, de asemenea, o parte necesară a fotografiei Piețe Există, deci, două laturi sau aspecte ale reprezentării fotografice în relatarea lui Barthes aici: există un element retoric și persuasiv care se realizează prin conotație și există o funcție documentară și informativă care se realizează prin denotație Există, de asemenea, posibilitatea ca distincția dintre cele două să nu fie la fel de completă sau la fel de bine binară pe cât sugerează uneori Barthes Și dacă acesta este cazul, atunci fotografia va fi întotdeauna produsul culturii și al conotației și va avea întotdeauna o funcție retorică și, în această măsură, va fi neapărat „înșelătoare” Barthes despre fotografia publicitară În „Retorica imaginii”, Barthes încearcă să explice puterea de persuasiune a fotografiilor și aplică ideile de denotație și conotație unei fotografii utilizate într-o reclamă El folosește o fotografie publicitară pentru că problemele ridicate sunt ilustrate clar de o imagine care este concepută intenționat pentru a convinge (Reclama pentru produsele Panzani poate fi găsită pe site-ul lui Daniel Chandler la http://visual-memory co uk/daniel/Documents/S B/semiotic html ) Barthes identifică mai întâi patru semne conotative și descrie unele dintre ele semnificanti Primul semn conotativ este revenirea de pe piață; semnificantul este sacul de cumpărături întredeschis Italianitatea este al doilea semn și este semnificată de culorile verde, roșu și alb ale ardeiului, roșiilor și ciupercii A treia conotație este cea a unui serviciu culinar total și este semnificată de colecția de diferite articole Natura moartă este a patra conotație și, deși Barthes nu identifică în mod explicit un semnificant, aspectul și aranjamentul mărfurilor proaspete și conservate ar părea să se potrivească Ca semne conotaționale, acestea sunt și semne codificate și simbolice și, prin urmare, sunt produse ale istoriei și culturii Barthes are grijă să descrie cunoștințele pe care cineva care se uită la acest reclam ar trebui să le aibă pentru a înțelege semnificațiile Primul semn presupune ca cineva să trăiască într-o societate în care „a face cumpărături pentru sine” este o normă, mai degrabă decât să aibă sclavi care să-și pregătească mâncarea, sau să înghețe mâncarea sau să fie nevoit să facă o călătorie grăbită la supermarket, de exemplu Al doilea semn, italianismul, este produsul unei culturi în care turismul este posibil și în care reprezentările anumitor stereotipuri naționale au devenit familiare Barthes nu identifică cunoștințele necesare pentru a înțelege cel de-al treilea semn, al serviciului culinar total, dar se poate presupune că o cunoaștere a brandingului și a companiilor alimentare de încredere ar fi utilă El sugerează că conotația de natură moartă este cea mai „intens culturală” și, deși este adevărat că este nevoie de o cunoaștere a genurilor de pictură în ulei post-Renaștere, vest-europeană, pentru a înțelege această conotație, nu este clar de ce aceasta este orice „mai grea” decât cea necesară pentru a înțelege economia consumeristă a brandingului și a supermarketurilor Barthes se întreabă atunci ce rămâne dacă eliminăm mesajele lingvistice și mesajele iconice, codificate, conotaționale Suntem, spune el, „rămași cu o anumită chestiune informativă” ( b, p ) Ceea ce ne rămâne este denotația; reprezentarea analogică a lucrurilor din lume La acest nivel de semnificație nu se percep forme și culori, ci „obiecte identificabile [și] denumite” precum roșiile, ardeii, conservele și pungile de sfoară ( b) Din nou, Barthes distinge semnificanții și semnificații acestor semne denotaționale Semnificații sunt obiectele „reale” din scenă, iar semnificanții sunt acele obiecte fotografiate Folosind termenii exacti pe care i-a folosit în „The Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare Mesaj fotografic”, Barthes este dornic să sublinieze că, în furnizarea de semne denotaționale, fotografia poate implica o anumită „reducere” a scenei, dar „nu este o transformare” ( b, p , sublinierea omise) Este, spune el, o „înregistrare”, iar surprinderea „mecanică” a scenei garantează „obiectivitatea” ( b, p ) Această surprindere a scenei prin fixarea mecanică a luminii pe o suprafață sensibilă este cea care introduce o nouă economie informațională ( b, p ), una care schimbă conștiința umană și oferă „dovezi uluitoare” despre „cum a fost” -a fost-acolo ( b, p ) Și folosind fraza din acel eseu, el afirmă din nou că fotografia este un paradox, „un mesaj fără cod” ( b, p ) Acolo unde funcția denotației în „Imaginea fotografică” era de a informa și funcția de conotație era de a convinge, în „Retorica imaginii”, rolul denotației este de a naturaliza conotația Conotația este acum identificată în mod explicit cu ideologia, construcția istorică, socială și culturală a sensului Rolul lui Barthes aici este cel de critic ideologic: el subliniază că ideologia funcționează vizual și încearcă să explice cum funcționează În consecință, el spune că treaba denotației este de a face ca acea construcție să pară naturală Ideea este că, dacă aceste construcții încărcate din punct de vedere cultural, istoric și social sunt văzute ca naturale, atunci ele vor fi acceptate și crezute Sau, dacă aceste elemente retorice și persuasive pot fi făcute să apară și să fie experimentate ca informații și documentare, atunci ele vor fi acceptate și crezute Retorica imaginii la care se face referire în titlul eseului este ansamblul semnelor ideologice, ansamblul conotațiilor care se regăsesc în imagini, este „aspectul semnificant al ideologiei” ( b, p ) Naturalizarea conotației prin denotație are loc prin operarea sintagmei și paradigmei Se spune că denotația funcționează sintagmatic, din punct de vedere al secvenței și se spune că conotația funcționează paradigmatic, din punct de vedere al sistemului sau al substituției ( b, pp - ) Ceea ce înseamnă aceasta este că o sintagmă relaționează lucrurile punându-le unul înainte și după celălalt: aceasta și apoi aceasta și apoi aceasta Barthes susține că acesta este modul retoric al realismului: credem în veridicitatea evenimentelor și a comportamentului dacă sunt puse într-o secvență narativă sau într-o sintagmă Este ca și cum sintagma sau secvența pur și simplu furnizează informații și, prin urmare, este aproape de documentar Conotația se referă la înlocuirea unui element cu altul: acesta sau acesta sau acesta Înlocuirea unui lucru cu altul (acesta sau acesta sau acesta) este paradigmatică: conotația funcționează deci paradigmatic Prin urmare, există ceva arbitrar în ceea ce privește simbolismul și conotația și o cultură trebuie să fie de acord sau să fie convinsă că o conotație mai degrabă decât alta este corectă Conotațiile reclamei ar putea fi înlocuite cu alte conotații (în diferite culturi, „italianitatea” ar putea fi înlocuită cu „mâncarea studenților” sau „prea ca mâncarea de muncă grea”) și nu există niciun motiv pentru care oricare este mai reală, adevărată, sau convingătoare decât oricare alta, dar atunci când sunt introduse în secvența vizuală aparent naturală a denotației (roșii și ciuperci și paste) suntem convinși de ele Totuși, dacă Barthes reproduce unii dintre termenii și frazele decisive din eseul anterior în eseul său ulterior, el reproduce, de asemenea, îndoiala sau ezitarea care se găsește acolo când vine vorba de curățenia, claritatea sau „binaritatea” distincției dintre denotație și conotație Problema lui Barthes aici este importantă pentru că, dacă această distincție nu poate fi menținută, va fi imposibil să obiectezi la fotografia publicitară pe motiv că este retorică, că este mai degrabă persuasivă decât informativă și că, prin urmare, este Piețe derutant Dacă elementul retoric și conotațional este „încorporat” în fotografie, dacă tocmai asta este fotografia, atunci este nerezonabil să ne așteptăm să nu fie conotațional, produsul culturii Dacă fotografia este produsul culturii, nu va documenta sau reflecta o realitate preexistentă și, în această măsură, va fi întotdeauna „înșelătoare” Deci, spre începutul „Retoricii imaginii”, se spune că fotografia este un mesaj fără cod ( b, p ), dar mai târziu doar „pare să constituie un mesaj fără cod” ( b, pp - ) El spune că, pentru a citi sau înțelege acest nivel de semnificație denotațională, tot ce avem nevoie este „cunoașterea legată de percepția noastră” El admite că această cunoaștere este „nu nulă” ( b, p ): trebuie să învățăm ce este o imagine și trebuie să învățăm ce sunt roșiile și conservele, de exemplu Acest tip de cunoaștere sau percepție, spune Barthes, este o chestiune de „cunoaștere aproape antropologică” ( b, p ) Începe să sune ca conotația perceptivă sau cognitivă care este menționată în eseul anterior Oricum este descrisă, este clar cunoaștere culturală și, în această măsură, este o conotație: dacă este învățată și dacă este antropologică, atunci se referă la cultură și istorie și contradicțiile textului lui Barthes încep să trădeze ceva ca o ambiguitate sau o „indecidibilitate” Derrida, Barthes și Fotografie Descrierea de către Barthes a fotografiei ca „deodată natural și cultural” ( a, p ) nu l-ar fi nemulțumit lui Jacques Derrida Derrida spune că nu crede ceea ce s-a numit aici „acoperirea pariurilor” sau nehotărârea lui Barthes cu privire la opozițiile pe care le folosește Derrida spune că nu crede că Barthes a crezut vreodată cu adevărat în vreunul dintre ei (Derrida , p ) Derrida radicalizează indecizia lui Barthes și plasează culturalul în inima naturalului pentru a le face pe ambele cu adevărat indecidabile Critica lui Derrida asupra relatării lui Barthes despre fotografie poate fi abordată prin intermediul noțiunilor de timp și punctum Punctum este un cuvânt latin care înseamnă „înțepătură”, „punctură” și „punct”: este rădăcina cuvintelor englezești punctual, care se referă acum la un moment precis al timpului și „punctuație”, care este indicația pauze în scris Punctele, pauzele și timpul sunt centrale pentru relatarea lui Barthes și pentru critica lui Derrida (vezi Barthes , pp - , și Derrida , pp - ) Punctul este un „detaliu” al unei fotografii (Barthes , pp , - ), un punct singular, despre care Barthes spune că îl atrage sau îl supără și îi provoacă încântare sau durere: punctum-ul unei fotografii „este acel accident care mă înțeapă ” ( , p ) Punctul se diferențiază de studium Studiul este domeniul interesului vag, general, al interesului politicos; este un „tip de interes general entuziast dar fără acuitate deosebită” ( , pp - ) Studiul este tărâmul lucrurilor care vă interesează, ca urmare a locației sau identității culturale generale După cum spune Barthes, studiul „derive” din cultură ( , p ) Ca atare, ca produs al culturii, studiul „este întotdeauna în cele din urmă codificat, punctum nu este” ( , p ) Deși Barthes nu se aliează sau nu asociază în mod explicit punctum-ul cu naturalul, dacă studiul este derivat din cultură și se spune că este codificat, atunci nu mai există nimic altceva, în afară de natural, cu care punctum-ul necodat să fie asociat Critica lui Derrida asupra relatării lui Barthes despre fotografie pleacă de la ideea că punctum-ul nu este un punct sau un moment indivizibil de timp Relatarea lui Barthes este guvernată de „logica stigmei punctuale” (Derrida b, p ), conform căreia timpul de Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare instantaneul fotografic, instantané, așa cum este numit în franceză, este instantaneu ( b, p ) În sau în acest moment simplu și indivizibil, Barthes crede că fotografia este o înregistrare pasivă În acest moment, nu există artă, nici technê și crucial, nicio transformare, există doar surprinderea realității într-un „acum nedescompunebil” ( b, p ) Totuși, așa cum spune Derrida, dacă acest punct, punctum-ul, este de fapt o durată, atunci există loc, sau timp, pentru ca diferența să apară: lumina se poate schimba, pot fi făcute modificări, compozițiile pot fi recompuse ( b, p ) Dacă aceste lucruri se pot întâmpla pe durata unei fotografii, atunci ceea ce Derrida se referă ca artă, artificiu sau technê, fac acum parte din fiecare act fotografic, iar fotografia nu mai este pur și simplu sau doar o înregistrare naturală sau pasivă a lume Fiecare fotografie trebuie considerată acum la fel de multă producție ca și înregistrare și la fel de multă performanță ca și arhivare pasivă ( b, p ) Fotografia este atât o documentare pasivă, cât și o producție activă, în măsura în care Derrida caută un cuvânt sau o structură nouă pentru a o descrie: el sugerează „acti/pasivitate” și „pasactivitate” ( b, p și a, p respectiv) Deci, dacă nu există punctum sau punct care să nu fie o durată și dacă nu există o durată care să nu permită sau să permită diferența, atunci punctum-ul trebuie de asemenea codificat Asta pentru că de îndată ce există diferență, există cod și există cultură Iar dacă punctum-ul este codificat, atunci relația sa cu studiul nu poate fi una de simplă opoziție binară Așa se explică indecizia lui Barthes cu privire la opoziția dintre punctum și studium și de aceea Derrida spune că Barthes nu a crezut niciodată cu adevărat în opoziția dintre ele Într-adevăr, Barthes spune că există un al doilea punctum și că este Timpul (Barthes , p ) Acesta este un timp non-punctual complicat, care derivă din relatarea fenomenologică a timpului a lui Husserl, în care fiecare moment este alcătuit din protenții în viitor și rețineri din trecut Fiecare prezent este astfel alcătuit sau bântuit de absențe, trecut și viitor Versiunea lui Barthes despre acest timp include și trecutul – „a fost acolo” care a fost explicat mai sus – dar el spune că nu există nicio protecție, nicio anticipare a viitorului Cu toate acestea, el admite o versiune a viitorului în relatarea sa despre timp; este viitorul anterior, timpul preferat al lui Derrida, care este descris în expresia „va fi fost” Consecințele criticii lui Derrida față de relatarea lui Barthes despre fotografie sunt că funcțiile aparent simple de înregistrare și documentare ale fotografiei sunt, de asemenea, retorice și persuasive Dacă ceea ce se credea a fi un moment punctual de înregistrare necodificată și pasivă a realității este, de asemenea, producția diferită, codificată cultural și activă a realității, atunci nu este posibil ca fotografia să înregistreze simplu și doar; trebuie să fie, de asemenea, parțial și în această măsură retoric Dacă punctum-ul este o durată care conține artă și artificiu, atunci reprezentarea nu este doar o înregistrare sau un document al unei realități exterioare, ci și o abordare productivă sau o înclinație asupra acelei realități Derrida insistă să rețină momentul în care se realizează arhiva, documentarul (și deci și informația) ( b, pp - ) „A fi fost acolo” descris de Barthes este păstrat; este o versiune a documentarului și este un produs a ceea ce se credea a fi momentul instantaneu al fotografiei Dar acum momentul a fost explicat ca o durată, în care a fost admis artificiul, inclusiv retorica Dacă arta și artificiul au fost admise, atunci au fost admise și cultura și retorica În această măsură, fotografia și reprezentarea fotografică sunt la fel de mult convingătoare ca și informatoare, la fel de mult publicitare ca și documentare Următoarea secțiune va analiza câteva dintre consecințele acestor idei Piețe Publicitate, fotografie, retorică și reprezentare Aceste idei permit recitirea unor poziții timpurii privind relația dintre publicitate și fotografie și reconsiderarea reclamelor L'Oréal cu care a început capitolul În special, ei încurajează gândul că, dacă nu există fotografie fără retorică și persuasiune (adică ceea ce este de obicei considerat ca fiind ceva specific publicității), atunci nu poate exista nicio publicitate fără cel puțin aspectul și experiența adevărului ( adică ceea ce este de obicei considerat ca fiind specific documentarului) Acest lucru ar putea fi considerat ideea necontroversată că documentarul este întotdeauna dedicat unei cauze Dar ar putea fi considerată și ideea ușor bizară că publicitatea este o formă de documentar Scriind despre fotografia comercială în anii - , fototeoristul german Willi Warstat spune că „[l]a publică pur și simplu crede fără rezerve că reprezentarea fotografică este mai adevărată și mai reală decât reprezentarea grafică a oricărui artist” (Warstat, în Kaes şi colab , p ) Mary Warner Marien glosează acest lucru în comentariul său despre Warstat în sensul că „publicitatea folosește iluzia adevărului” ( , p ) Există un sentiment că Warstat îl prefigurează pe Barthes aici: unde Barthes spune că nu există desen sau pictură care să nu aibă un stil și unde acel stil nu constituie un cod care slăbește realismul perceput al operei ( a, pp - ), Warstat sugerează că fotografia este percepută ca oferind o reprezentare mai realistă decât desenul sau pictura El subliniază, de asemenea, că puterea de persuasiune a reclamei depinde sau este condiționată de realismul perceput și experimentat, adică elementul documentar și informator al fotografiei Marien își ia poate o ușoară libertate în ceea ce privește interpretarea, dar ideea că o reprezentare veridică a realității este pretinsă sau pretinsă în mod convingător de către fotografie este suficient de corectă Publicitatea, care este acolo pentru a convinge, folosește informația sau adevărul oferit de elementul documentar al fotografiei tocmai pentru a-și îndeplini funcția retorică Ceea ce trebuie adăugat la relatarea ei, în lumina discuției precedente, este că nu este strict sau pur și simplu o iluzie a adevărului: fotografia în publicitate este la fel de mult adevăr ca iluzia adevărului în relația indecidabilă dintre înregistrare și producție WJT Mitchell are, de asemenea, o abordare interesantă asupra acestor chestiuni El argumentează că Adevărul, certitudinea și cunoașterea sunt conotate structural în reprezentarea realistă Iată de ce realismul este un vehicul atât de potrivit pentru a răspândi minciuni, confuzie și dezinformare, pentru a deține putere asupra publicului de masă sau pentru a proiecta fantezie Marile realizări ale tehnologiilor moderne de reprezentare - propagandă, publicitate, supraveghere - sunt cu greu de imaginat fără moduri de reprezentare realistă (Mitchell , p ) Afirmația lui Mitchell este mai puternică decât cea a lui Marien, deoarece el susține că, nu numai că publicitatea folosește funcția de informare sau documentară a reprezentării, dar este de fapt de neconceput fără ea Afirmația lui pare să implice, de asemenea, că informația nu se poate distinge structural de dezinformare, deoarece dacă adevărul face parte din reprezentarea realistă (documentar, de exemplu), iar reprezentarea realistă este folosită în publicitate și propagandă, atunci va fi imposibil de spus informatiile folosite in Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare documentar din dezinformarea folosită în publicitate Acest lucru nu este ceva cu care mulți studenți de studii culturale ar avea o problemă: dacă fiecare cultură definește ceea ce trebuie să fie considerat informație, atunci culturi diferite vor avea definiții diferite și posibil incomensurabile ale informației Și, chiar dacă „conotat structural” ridică toate întrebările ridicate mai sus (este adevărul conotat, mai degrabă decât denotat?; este separat sau parțial constituit de reprezentare, sau se află în centrul reprezentării?), formularea lui Mitchell ridică aceleași probleme legate de reclamele care induc publicul în eroare care au fost ridicate de reclamele L'Oréal Într-adevăr, aceste probleme se referă la toată publicitatea care utilizează fotografia Formularea cea mai evidentă a problemei celei mai evidente ar fi să se întrebe dacă munca de post-producție care a fost făcută pentru acele anunțuri (sau orice alte) este furnizarea corectă de informații sau utilizarea înșelătoare a dezinformarii După cum s-a menționat mai sus, întrebarea în sine este corectă numai dacă există posibilitatea unei reprezentări sau a unei fotografii care nu induc în eroare a subiectului Există trei niveluri de răspuns la acest lucru Primul nivel este cel mai naiv După cum s-a menționat, de asemenea, mai sus, hotărârea ASA a presupus că era posibil ca o reprezentare neînșelătoare sau mai puțin înșelătoare să fi fost publicată a efectelor probabile ale produsului: o utilizare mai redusă a tehnicilor de post-producție ar fi asigurat mai puțină inducere în eroare și nu utilizarea nu ar fi asigurat nicio eroare Al doilea nivel este puțin mai sofisticat În urma dezbaterilor din jurul relatărilor lui Barthes despre publicitate și fotografie, s-ar putea argumenta că, dacă conotația face în mod necesar parte din sensul fiecărei fotografii și dacă conotația este semnificația dată de o cultură unui anumit subiect, atunci acel sens cultural relativ, că „înșelător” este de asemenea necesar În al treilea rând, s-ar putea argumenta că ceea ce sunt înțeles ca conotații și „înșelătoare” nu sunt nici produsul tehnicilor de postproducție, nici rezultatul prejudecăților culturale, ci mai degrabă constitutive ale fotografiei „în primul rând” Lucrarea de post-producție ar putea fi anulată, dar fotografia ar fi totuși produsul producției care vine cu artificii Conotația și retorica sunt constitutive ale fotografiei înainte ca orice lucru de post-producție să poată avea loc Sau, așa cum ar fi spus probabil Derrida, munca de post-producție va fi întotdeauna deja realizată Toate, cu excepția primului dintre aceste trei niveluri de răspuns, indică faptul că nu poate exista nicio „stare edenică” a fotografiei, din care toate conotațiile, toată retorica și orice persuasiune au fost îndepărtate (Barthes b, p ) Terminologia creștină a lui Barthes este ușor inadecvată în urma criticii lui Derrida, deoarece, potrivit acesteia din urmă, fotografia nu este inițial pură, sau pur informativă și denotațională și apoi suferă o cădere în iad sau lumea conotației Fotografia este deja la fel de informativă și documentară, pe cât este de cultură și artificii Pentru a urmări metafora, fotografia este deja cunoaștere (în sensul informației): ar fi o arhivă sau un document slab dacă nu ar fi Deci, de îndată ce există arhivă (informații, documentare), există retorică (cultură, conotație) și acesta este rezultatul faptului că punctum-ul este de fapt o durată mai degrabă decât un punct Fotografia este, așadar, aproape o reclamă, în sensul că elementele sale documentare sunt însoțite „de la început” de elemente retorice și persuasive Pe seama lui Derrida, pentru că prezentul este unic, dar divizibil (o durată), fotografia este în același timp arhivă și artificiu: există referință unică în acea durată, care constituie arhiva, și există diferență în acea durată, care constituie cultural și retoric (Derrida b, pp , ) Fotografia este în același timp retorică și reprezentare: este în același timp document/informație și reclamă/persuasiune de piețe Acesta poate fi punctul de la care ar putea începe o explicație a puterii retorice a fotografiei documentare care nu depindea de exterioritatea denotației și conotației una față de cealaltă Mai interesant, poate, ar putea fi și punctul de la care ar putea începe o explicație a puterii documentare a fotografiei publicitare care nu se baza pe noțiunea simplă de „înșelare” și exploatare Și acest lucru, la rândul său, ar putea începe să explice de ce oamenii sunt atât de supărați de reprezentarea greșită a genului, etniei și așa mai departe în fotografia publicitară: oamenii sunt supărați de ceea ce percep sau experimentează ca fiind realismul și adevărul în reclamă , care este de fapt o conotație culturală Concluzie Alături de moda (de care sunt legate conceptual și comercial), publicitatea și fotografia sunt probabil ceea ce face viața modernă occidentală atât modernă, cât și occidentală Oriunde te-ai afla, dacă societatea ta nu are aceste lucruri, atunci societatea ta nu este nici modernă, nici occidentală: și dacă societatea ta are aceste lucruri, atunci oriunde te-ai afla, societatea ta este atât modernă, cât și occidentală S-a remarcat mai sus cum crede Barthes că fotografia a fost prima dată în istorie când omenirea ar fi întâlnit un mesaj fără cod (Barthes b, p ) Moda este posibilă doar și publicitatea este necesară doar în cadrul economiei capitaliste moderne Absența oricăruia dintre aceste elemente din viața noastră este aproape de neconceput și cu siguranță imposibil de realizat Cel mai apropiat cineva a fost probabil în , când unul dintre cele mai mari și mai populate orașe din lume, São Paulo, a eliminat toată reclamele de pe străzi, panouri publicitare, panouri, stații de autobuz, taxiuri, autobuze și camioane Vitrinele magazinului au fost, de asemenea, foarte limitate Efectele (estetice, economice, precum și cele care lucrează la orientarea și identitatea locală/globală) au fost mai profund suprareale și deconcertante decât orice lucru găsit în istoriile publicității sau ale fotografiei Nu se provoacă controverse spunând că fotografia și moda sunt pur și simplu imposibil de eliminat sau că este dificil chiar să ne imaginăm o lume fără ele Cu toate acestea, publicitatea și fotografia sunt, de asemenea, probabil cele mai trecute cu vederea și cele mai „naturale” (sau „naturalizate”) elemente ale vieții moderne occidentale Sunt atât de răspândite, fac parte atât de mult din toată viața noastră, încât abia le înregistrăm ca publicitate sau ca fotografie În mod obișnuit, „privim direct prin” fotografie la produs și setarea acestuia Nu suntem niciodată surprinși de prezența unei reclame și nu reflectăm niciodată asupra ei ca reclamă Aprecierea atât a publicității, cât și a fotografiei este bine stabilită în viața noastră Relatarea lui Barthes despre publicitate poate fi citită ca o încercare de a explica caracterul de la sine înțeles al conotației în reclame în termenii funcției de naturalizare a denotației Critica lui Derrida a poziției lui Barthes, pe care acest capitol a încercat să o explice și să o aplice, poate fi folosită în încercarea de a explica caracterul de la sine înțeles atât al reclamei, cât și al fotografiei Acest lucru se datorează faptului că nu este dificil să argumentăm că este de la sine înțeles aceste elemente ale vieții noastre care ne face, în primul rând, un „noi”: fotografia și publicitatea fac atât de mult o parte din cultura noastră că apartenența la acea cultură este posibilă numai cu condiția ca fotografia și publicitatea să fie experimentate și înțelese în aceste moduri Acest capitol a investigat relațiile dintre fotografie și publicitate prin intermediul conceptelor de retorică și reprezentare În mod crud, atât publicitatea, cât și fotografia au fost definite și explicate în termeni retorici și documentare Publicitate și fotografie: retorică și reprezentare funcții Acolo unde retorica are de-a face cu persuasiunea și argumentarea, documentarul este despre producerea și înregistrarea unei reprezentări sau imagini veridice a lucrurilor și oamenilor Documentarul devine, așadar, aliat cu reprezentarea și imaginea exactă sau realistă, cu informarea și cu documentarul: retorica este, prin urmare, aliată cu reprezentarea și imaginile părtinitoare sau interesate, cu puterea de a schimba și influența gândirea și comportamentul S-a spus că fotografia are atât o funcție de documentare sau de înregistrare, cât și o funcție ideologică și activistă Ca rezultat, manualele de fotografie și cursurile de facultate împart cele două funcții și dedică capitole și module separate fiecăreia (a se vedea Wells , de exemplu) Și se spune că publicitatea informează consumatorii, precum și îi convinge și îi influențează să cumpere bunuri și servicii Înainte ca reclamele lor să fie interzise în Marea Britanie, companiile de tutun insistau în mod regulat că reclamele lor informau pur și simplu oamenii că marca lor există (Barnard ) Întrebarea dacă (și, dacă da, în ce măsură) funcțiile retorice și reprezentative pot fi distinse și ținute deoparte a fost esențială pentru definiția atât a fotografiei, cât și a publicității Prin urmare, este esențial pentru problema relației dintre fotografie și publicitate: dacă nu știm ce sunt fotografia și publicitatea (și retorica și reprezentarea fac parte din definiția lor), atunci cu greu putem începe să descriem sau să explicăm relația dintre ele Acest capitol a încercat să investigheze această întrebare și să arate cum retorica și documentarul „vin împreună” atât în reclamă, cât și în reprezentarea fotografică Acesta este motivul pentru care oamenii obiectează față de reprezentările „inacurate” și „ofensive” din reclame și de ce fotografia documentară are o funcție retorică socială și critică Și a încercat să sugereze că statutul naturalizat și trecut cu vederea atât al fotografiei, cât și al reclamei de la care am plecat este în sine o funcție a faptului că ajungem împreună Experiența atât a fotografiei, cât și a publicității ca documentar și persuasiune în același timp este ceea ce ne face să fim un „noi” și de ce nici nu observăm Referințe Baker, S ( ) Iadul conotației Cuvânt și imagine ( ): - Barnard, M ( ) Publicitatea: imperativul retoric În: Cultura vizuală (ed C Jenks), - Londra: Routledge Barnard, M ( ) Design grafic ca comunicare Londra: Routledge Barthes, R ( ) Mitologii Londra: Paladin Barthes, R ( a) Mesajul fotografic În: Text Music Image, - Londra: Fontana Barthes, R ( b) Retorica imaginii În: Text Music Image, - Londra: Fontana Barthes, R ( ) Camera Lucida Londra: Flamingo Baudrillard, J ( ) Sistemul de obiecte Londra: Verso Derrida, J ( ) Moartea lui Roland Barthes În: Psyche: Invenții ale celuilalt, vol (ed P Kamuf și E Rottenberg), - Stanford, CA:: Stanford University Press Derrida, J ( a) Atena: StillRemains New York:: Fordham University Press Derrida, J ( b) Copie, arhivă, semnătură: o conversație despre fotografie (ed G Richter) Stanford, CA:: Stanford University Press Kaes, A , Jay, M și Dimendberg, E (eds ) ( ) Cartea sursă a Republicii Weimar Berkeley, CA: University of California Press Kaldor, N ( - ) Aspectele economice ale reclamei Revista Studiilor Economice XVIII: - Piețe Marien, MW ( ) Fotografie: O istorie culturală Londra: Laurence King Mitchell, WJT ( ) Teoria imaginii Chicago: University of Chicago Press Price, D ( ) Supraveghetori și chestionați: fotografie în afara orașului În: Photography: A Critical Introduction (ed L Wells), - Londra: Routledge Wells, L (ed ) ( ) Fotografie: O introducere critică Londra: Routledge Williams, R ( ) Publicitatea: sistemul magic În: Probleme în materialism și cultură, - Londra: Verso Lectură suplimentară Barnard, M ( ) Design grafic ca comunicare Londra: Routledge Barthes, R ( ) Mitologii Londra: Paladin Baudrillard, J ( ) Sistemul de obiecte Londra: Verso Berger, J ( ) Modalități de a vedea Londra: BBC/Penguin Derrida, J ( ) Dreptul de inspecție New York: Monacelli Press Derrida, J și Malabou, C ( ) Atena și fotografia: o supraviețuire plânsă În: Counterpath: Travelling with Jacques Derrida, - Stanford, CA: Stanford University Press Dyer, G ( ) Publicitatea ca comunicare Londra: Routledge Leiss, W , Kline, S , Jhally, S și Botterill, J ( ) Comunicarea socială în publicitate Londra: Routledge McCracken, G ( ) Cultură și consum Bloomington, IN:: Indiana University Press Marien, MW ( ) Fotografie: O istorie culturală Londra: Laurence King Morris, E ( ) BelievingIs Seeing: Observații asupra misterelor fotografiei Londra: Pinguin Schroeder, J ( ) Consum vizual Londra: Routledge Stern, BB ( ) Introducere: problematica reprezentării În: Reprezentarea consumatorilor: Voci, vederi și viziuni (ed BB Stern) Londra: Routledge Toffoletti, K ( ) Baudrillard reîncadrat Londra: IB Tauris Williams, R ( ) Publicitatea: sistemul magic În: Probleme în materialism și cultură, - Londra: Verso Site-uri web Advertising Standards Authority www asa org uk (accesat în iulie ) Blogul Beaut ie http://beaut ie/blog/ /airbrushed-much-lancome-teint-miracle-maybelline-eraser-ads-pulled/ (accesat în august ) Site-ul lui Daniel Chandler http://visual-memory co uk/daniel/Documents/S B/semiotic html (accesat în august ) www guardian co uk/lifeandstyle/ /jul/ /airbrushing-loreal-adverts-jo-swinson (accesat în august ) Royal College of Art www rca ac uk/Default aspx?ContentID= &GroupID= & CategoryID= &More= (accesat în august ) Imaginea Modei Lumea complexă a fotografiei de modă Karen de Perthuis Moda are nevoie de imagine Imaginea ilustrează și documentează moda; de-a lungul istoriei sale, a fost, de asemenea, parte integrantă a înțelegerii unei forme care supraviețuiește doar prin autodistrugere Caracterizată de stiluri schimbătoare, etichetată fugară, tranzitorie, efemeră și obsedată de noutate, moda este definită ca schimbare Ostatică a întrebării: „Ce mai departe?”, este așa cum a spus René Konig ( ), o „imagine neliniştită”, amnezică în uitarea instituţionalizată a trecutului recent, nemilos în respingerea a ceea ce nu mai este nou Odată, portretul pictat a surprins acest impuls neliniştit „În Renaștere”, notează Roland Barthes ( , p ), „de îndată ce cineva a primit un costum nou, se face un portret ” Mai târziu, la mijlocul secolului al XIX-lea, Charles Baudelaire ( ) s-a lansat în celebrul său eseu despre modernitate cu o meditație asupra plăcilor de modă În epoca modernă, este fotografia de modă Fotografia de modă ne arată cum se purtau modurile cândva și dictează idealuri despre cum ar trebui să arătăm acum Reflectează și comentează vremurile și „congelează esența acumului” (Wilson , p vii), dar o face prin „afirmații vizuale incomplete” (Maynard , p ) Fotografia de modă creativă este un mister, scrie Margaret Maynard; întotdeauna, există „ceva dincolo de” rațiunea sa comercială ( , p ) Înțeleasă ca „imaginea tranzitorie prin excelență” (Brooks , p ), în mod paradoxal, prin imagine este surprinsă și trăiește efemeritatea modei Acest lucru este crucial pentru înțelegerea fotografiei de modă Este datoria muzeelor să păstreze îmbrăcămintea – curatorii cu mănuși albe pot întoarce o haină pe dos, pot inspecta virtuțile tehnice ale unei tăieturi sau ale unei cusături, pot cataloga metodele de prindere și pot aprecia țesătura complicată a pânzei – dar numai imaginea poate păstrează „moda” Fotografia de modă editorială sau publicitară este o imagine comercială Este, de asemenea, mult mai mult În mâinile unor indivizi talentați, fotografia de modă a fost întotdeauna un amestec alchimic de creație artistică, funcție și formă de marfă - o imagine a modei ca sine ideală Timp de zeci de ani, fotografia de modă a înfățișat o lume de glamour, lux, artificii și dorință de înaltă clasă, modelată de modele idealizate în haine de designer În anii , această „lume fără bărbați”, așa cum a caracterizat-o Helmut Newton ( ), s-a confruntat cu o atenție asupra reprezentării femeilor, demarând o dezbatere care a continuat de atunci Curând după aceea, au început să apară primele pagini de modă pentru bărbați Astăzi, fotografia de modă pentru bărbați este propriul său subgen, contribuind substanțial la o bancă de imagini care, A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Piețe cu toate acestea, rămâne definită de reprezentarea modei feminine Din , titlurile de reviste independente precum iD și The Face au intrat pe piață, provocând conținutul tradițional al titlurilor glossy, mainstream, precum Vogue și Harper's Bazaar Conectate la stilul subcultural și îmbinând moda cu muzica, arta, designul și „strada”, publicații ca acestea au servit și ca platformă pentru o nouă generație de fotografi de a experimenta fără restricții comerciale În ultimul deceniu al mileniului, fotografi de ultimă oră a modei, împreună cu ceilalți producători de imagine ai modei - designeri, directori de artă, stilisti și editori - au estompat liniile dintre fotografia de modă și portret, dintre imaginea comercială și arta contemporană Odată cu producerea de imagini gânditoare, complexe și uneori tulburătoare a venit recunoașterea fotografiei de modă ca un semn puternic al culturii și, în urma unui număr de expoziții semnificative, în primul deceniu al secolului XXI, relația fotografiei de modă cu muzeele a devenit „firm stabilit” (Williams , p ) Dar această aparentă acceptare de către lumea artei a unei forme pe care odată a negat legitimitatea a ridicat mai multe întrebări decât răspunde Aparent o imagine a unei mărfuri, imaginea a devenit cu mult timp în urmă o marfă în sine La începutul secolului, Olivier Zahm ( , p T ) a scris că „Fotografia de modă este peste tot Imaginea modei este o meta-imagine care își transcende total obiectul (designul vestimentar) și contextul specific (reviste de modă) ” Și în epoca Modei , lumea interactivă a web-ului nu a făcut decât să sporească complexitatea unui formă care „are circumferința ei peste tot și centrul ei nicăieri” (Zahm , p T ) În ciuda ubicuității fotografiei de modă, studiul critic al genului a fost inegal Analiza structurală exhaustivă de către Barthes a îmbrăcămintei pentru femei în revistele de modă, The Fashion System, rămâne un text de bază și, împreună cu o serie de eseuri despre îmbrăcăminte și modă, gândirea sa pătrunde în studiile de modă în general și în studiile despre fotografia de modă în special Istoricii de artă și costume au investigat atât genul în ansamblu, cât și munca fotografilor individuali, aducând instrumentele analitice ale teoriei artei în fotografia de modă (Hall-Duncan ; Harrison ) La fel de importantă a fost și munca cercetătorilor în modă (vezi, de exemplu, Jobling ; colecția editată de Shinkle, Fashion As Photograph, ; și O'Neill ) Rebecca Brooks a interogat retorica critică a imaginii într-o serie de analize perspicace și originale; Maynard a luat în considerare nedeterminarea formei, încercând să identifice ceea ce face ca imaginile modei să fie atât de afective și fascinante Și de la începutul secolului al XXI-lea, o serie de eseuri din catalogul expoziției despre fotografia de modă au contribuit foarte mult la studiile în domeniu (Williams ; Cotton ; Lehmann ; Kismaric și Respini ; Keaney ) În centrul tuturor este înțelegerea modei în sine ca imagine Prin imaginea foto-grafică sunt diseminate la nivel global cele mai noi stiluri și ideea actuală de modă, împletind moda și fotografia într-o relație simbiotică de dimensiuni economice, estetice și sociale Această temă cheie a modei ca imagine este abordată pe parcursul acestui capitol și, în urma unei scurte discuții despre lumea în schimbare a fotografiei de modă, este luată în considerare în detaliu Mă întorc apoi la întrebarea ce este o fotografie de modă - o întrebare, se pare, care nu are un răspuns simplu Restul acestui capitol se adâncește mai mult în înțelegerea fotografiei de modă În primul rând, explorez modul în care funcționează moda în blogul de fotografie de modă în stil stradal De la începuturile umile de la sfârșitul anului , acest gen a evoluat pentru a deveni un fenomen viral la nivel mondial Cu retorica sa despre oameni „adevărați” în haine de zi cu zi, continuă moștenirea Lumea complexă a fotografiei de modă „direct” – semnătura vizuală a revistei iD care celebra stilul stradal și subcultural – și portretul modei „vox-pop” mai popular, care a devenit o trăsătură comună a jurnalismului de modă în anii și (Rocamora și O'Neill ) ) Nu este clar dacă blogurile de fotografie de modă în stil de stradă satisfac cu adevărat dorința adesea exprimată de a vedea „oameni adevărați în haine adevărate” Dar cu subiectele preferate ale „blogarazzilor” schimbându-se de mai multe ori pe zi, aceste imagini poartă, de asemenea, amprenta unui gen opus – documentația tradițională pe podium – sugerând astfel că „calitatea în scenă a „realității”” (Rocamora și O'Neill ) , p ) rămâne greu de ignorat Atât în relatările academice, cât și în cele jurnalistice ale blogului street-style (făcând adesea ecou bloggerilor înșiși), afirmația comună este că aceștia au inversat lanțul de influență de la experți în modă sau persoane din interior la consumatori „obișnuiți” sau indivizi stilați, democratizând piețele modei și mass-media Cu toate acestea, contribuția acestui gen de fotografie de modă la povestea în curs de desfășurare a democratizării modei nu este în centrul abordării mele aici În schimb, consider blogul street style printr-o analiză atentă a uneia dintre trăsăturile sale cele mai distinctive – combinația de imagine și text – unde, susțin, mașinațiunile „din culise” ale modului în care imaginile modei construiesc o narațiune a dorinței sunt făcute vizibile Centralitatea mărfii de modă în această discuție stabilește secțiunea finală, în care consider problema fotografiei de modă ca artă Această întrebare, aparent soluționată pentru unii, se bazează prea des pe tendința de a identifica conexiuni și încrucișări între aceste categorii fără a interoga ce ar putea însemna aceasta pentru modă În urma unui scurt studiu istoric al acestei relații complicate și contradictorii, propun o schimbare a focalizării către o poziție în care statutul fotografiei de modă ca artă este lăsat deschis pentru ca apoi să înceapă o investigație mai profundă și mai semnificativă Lumea în schimbare a fotografiei de modă Fotografia de modă are multe forme Când Barthes s-a așezat să scrie The Fashion System la sfârșitul anilor , a început cu cuvintele: „Deschid o revistă de modă” ( , p ) Scriind în , Martin Harrison ar putea susține cu exactitate că „Fotografiile de modă sunt făcute, aproape exclusiv, pentru publicare în reviste” ( , p ) Și în cea mai mare parte, studiile critice ale fotografiei de modă continuă să dea de la sine înțeles apariția acesteia pe pagina tipărită Dar deschiderea unei reviste de modă nu mai este singura modalitate – sau modalitatea principală – de a vizualiza imaginile modei Acum ne abonam la bloguri și aplicații, căutăm pe internet, vizităm site-uri web și primim actualizări constante în căsuțele de e-mail și pe platformele de social media Aceasta este o experiență diferită față de deschiderea unei reviste În aspectul revistei de modă, nimic nu este lăsat la voia întâmplării; fiecare pagină este fixată pe o tablă sau așezată pe o bancă sau pe podea, în timp ce editorii și directorii de artă amestecă paginile, creând narațiuni între reclame, text și difuzarea editorială de modă care, desigur, are o narațiune proprie În schimb, în „universul descentralizat al blogurilor și platformelor nesfârșite” (Kansara ), narațiunea modei este un wild card — un amestec de cronologie, stil și calitate — deoarece principiul de organizare al revistei este înlocuit de un algoritm de motor de căutare Adăugarea de ecrane la „formele mai vechi” ale paginii tipărite, panoului publicitar, marginea autobuzului și afișajul magazinului cu amănuntul a adus o expunere și acces fără precedent la imaginile modei, provocând discuții despre democratizarea piețelor modei Piețe și mass-media (Smyth ; Berry ; Titton ; Pham ; Kansara ) Colecțiile sezoniere ale designerilor au fost o afacere de elită pentru un public select de persoane din interior și experți; documentarea podiumului a fost limitată la evidențieri de dimensiunea timbrului poștal din reviste și ziare Acum, oricine are un dispozitiv, o conexiune la internet (și timp) poate vedea fiecare ținută purtată de fiecare model trimis la fiecare podium la fiecare săptămână a modei din fiecare oraș de pe glob Odată cu această saturație, vine o confuzie sporită în jurul a ceea ce este o fotografie de modă și a ceea ce este pur și simplu o imagine cu cineva care poartă haine la modă Liniile de aici sunt mai neclare ca niciodată Schimbările de costume ale celebrităților – de la trotuar la covorul roșu – sunt înregistrate cu fidelitate și disponibile pentru descărcare imediată; Între timp, pe blogurile personale de modă și pe site-urile de partajare a look-urilor, oamenii „obișnuiți” sunt transformați în celebrități prin publicarea de instantanee și selfie-uri de amatori Și pe blogurile de fotografie de modă în stil de stradă, elementele odinioară definitorii ale fotografiei de modă - model, modă, marfă - nu mai sunt esențiale, deoarece practica de a portretiza oameni „adevărați” în haine „de zi cu zi” a trecut de pe margine pentru a deveni un tendință dominantă și influentă Pentru cei care urmează moda, nimic din toate acestea nu contează; ca întotdeauna, fotografia de modă inspirată, cele care „ard pe pagină”, este jocul principal Puțini ar nega că majoritatea fotografiilor de modă sunt de uitat; în orice moment, așa cum a susținut Charlotte Cotton ( , p ), „fluxul și refluxul inovației în fotografia de modă este creat doar de un număr mic de creatori de imagini” Însă în mâinile celor care au avut cel mai mare impact asupra genului, fotografia de modă continuă să strălucească, să fascineze, să inițieze zboruri de imaginație și fantezie; încă ne atrage Chiar dacă titlurile tradiționale, cum ar fi Vogue și Harper's Bazaar, continuă cu „arta învechită de a face reviste” (Lee și Maheshawari ) și supraviețuiesc prin creșterea prezenței lor digitale, ele încă produc numere dimensiunea cărămizilor casei, precum și publicarea edițiilor locale pe piețele de modă în plină dezvoltare din Asia, Europa de Est și Orientul Mijlociu, reflectând realitatea modei ca fenomen global Răspunzând încântării tactile și senzuale de a întoarce o pagină, piața revistelor independente sau de nișă de modă și stil a cunoscut o renaștere în ultimii ani, cu titluri mai noi, precum System, Love, Acne Paper, Gentlewoman și Fantastic Man alăturându-se publicațiilor consacrate precum Purple, Self-Service, W, iD, Dazed & Confuseci, Oyster, doingbird, Tank, Interview, V Magazine și AnOther Magazine pentru a contesta înțelepciunea primită despre „moartea tiparului” (Lynge-Jorlén ), deși adesea prin integrarea conținutului digital în moduri sofisticate Încețoșând categoriile anterior strict definite – și apărate cu înverșunare – încă de la sfârșitul secolului al XX-lea, fotografia de modă contemporană și-a dovedit „puterea de tragere” la muzee și galerii de artă și a fuzionat cu fotografia de artă într-un proces de fertilizare încrucișată care a revigorat dezbaterile despre modă statutul fotografiei ca artă După cum am menționat, există și o dezbatere în jurul fenomenului blogurilor de fotografie de modă în stil stradal Dar, cu cele mai populare site-uri capabile să atragă aproximativ milioane de vizite pe lună, dacă nu altceva, există în mod clar o dorință a consumatorilor de a vedea imagini – și multe dintre ele – cu oameni îmbrăcați la modă Moda ca imagine Primul studiu serios care a luat în considerare moda prin intermediul fotografiei de modă a fost The Fashion System al lui Barthes A da impresia că acest text este „despre” fotografia de modă, totuși, ar induce în eroare Barthes a adoptat o metodologie Lumea complexă a fotografiei de modă abordare care este remarcabilă din două puncte de vedere, ambele dintre care el a recunoscut că ar dezamăgi cititorul Prima a fost decizia sa de a ocoli îmbrăcămintea așa cum este purtată (îmbrăcăminte „adevărată” sau „folosită”) în favoarea „îmbrăcămintei reprezentate”, definită ca „îmbrăcăminte în reviste” Al doilea este ordonarea lui a „îmbrăcămintei reprezentate” în categorii separate de „îmbrăcăminte de imagine” (fotografie editorială de modă) și „îmbrăcăminte scrisă” (titrarea însoțitoare) Rezultatul final este o carte care își petrece cea mai mare parte din cele de pagini preocupate de limbajul verbal al modei într-un labirint de simboluri, tabele și instrumente analitice care, nu pe nedrept, i-au câștigat epitetul de „Moby Dick al structuralismului” ( în Carter , p ) Cu toate acestea, moștenirea Sistemului de modă reverberează de-a lungul studiilor de modă Cel mai remarcabil, valoarea durabilă a analizei lui Barthes constă în deplasarea concentrării de la o definiție a modei ca un lucru care este fabricat și/sau purtat – un obiect material – către un lucru care există ca reprezentare și sens După cum a explicat în altă parte, „Moda nu este doar ceea ce poartă femeile, este și ceea ce toate femeile (și toți bărbații) privesc și citesc despre” (Barthes , p ) Publicat în (sub titlul său în franceză), The Fashion System a coincis cu apariția influentei Société du Spectacle a lui Guy Debord, cu caracterizarea sa sumbră a „omniprezenței formei mărfurilor” și modernitatea trăită ca reprezentare (Evans , p ) Dar chiar și în timp ce Barthes scria, spectacolul modei de pe catwalk a constituit moda ca imagine În anii , utilizarea inovatoare de către Mary Quant și Courrèges a modelelor fotografice pe catwalk, cu gesturile și ipostazele lor exagerate, a revoluționat prezentarea de modă Scriind în British Vogue în , Susan Sontag a observat că „Ceea ce oamenii înțeleg despre modă este acum stabilit în mare parte de imagini fotografice Din ce în ce mai mult, moda este fotografie de modă” (Sontag , p ) Și scriind despre fotografia de modă contemporană câțiva ani mai târziu, Rosetta Brooks ( ) a confirmat că „produsul este mai puțin important decât imaginea produsului” La mijlocul anilor , prezentarea de modă s-a transformat într-un spectacol elaborat, cu bănci de fotografi de modă care operează cu o atracție gravitațională pe orbita modelului în timp ce ea mergea pe podium În această atmosferă, decizia lui Bernard Arnault, șeful conglomeratului de modă LVMH, de a exclude presa de la spectacolul final al lui Alexander McQueen pentru Givenchy (pentru răzbunare pentru dezertarea sa la grupul de modă rival Gucci), a fost să nege îmbrăcămintea „adevărată” transformarea ei esenţială în imagine Imaginea este tărâmul modei, permițându-i să „trăiască” chiar și atunci când nu este „imitată” de piață După cum Caroline Evans ( , p ) a scris despre această perioadă, „Nu mai este o simplă reprezentare, imaginea a devenit frecvent marfa însăși [făcând] moda de elită anterior accesibilă unui public de masă, dar numai ca imagine, niciodată ca obiect ” Importanța recunoașterii acestei transformări de la „forma materială a modei” la „domeniul imaterial” (Gill, citat în Evans , p ) nu a fost pierdută pentru designeri Confirmând ceea ce toată lumea știa deja, în pragul noului mileniu, designerii olandezi de avangardă Viktor & Rolf au anunțat că „moda nu trebuie să fie ceva pe care oamenii îl poartă, moda este și o imagine” (citat în Evans , p ), iar în presa britanică de modă John Galliano a fost numit „cel mai mare creator de imagini -D în viață” (Brampton, citat în Evans , p ) În mâinile unor designeri precum Viktor & Rolf, Galliano sau McQueen, articolele de îmbrăcăminte haute couture care au fost produse ca „piese de spectacol” și destinate performanței pure pe podium sau pentru a cumpăra de către muzee au ocolit în totalitate consumatorul și de aici episodul din viața unei haine de modă în care este purtată Dar acest sentiment al modei ca singură imagine nu se aplică exclusiv haute couture, „cea mai înstelată dintre mărfurile vedete” (Evans , p ) Până la sfârșitul secolului al XX-lea, imperativele comerciale pe o piață globală în schimbare au avut Piețe a adus deja mutația obiectului de modă în imagine Ulrich Lehmann subliniază semnificația acestui lucru: Moda există doar în reprezentare Îmbrăcămintea este ridicată de la proprietățile sale materiale la o idee estetică prin reprezentarea sa ca imagine în mass-media Doar prin acest proces majoritatea îmbrăcămintei pot deveni modă în primul rând Iar cel mai comun agent în acest proces este fotografia de modă, ca reprezentare omniprezentă a articolelor de îmbrăcăminte în publicitate și jurnalism ( , p T ) În loc să vedem îmbrăcămintea ca fiind în mod necesar „făcute din țesătură, tăieturi, cusături și elemente de închidere”, conchide el, acum vedem îmbrăcămintea ca imagini (Lehmann , p T ) Punctul crucial, subliniat atât de Evans, cât și de Lehmann – că consumul de imagini de modă este mai ușor și mult mai accesibil decât hainele în sine – a fost observat anterior de către Barthes și a fost esențial pentru privilegierea sa de îmbrăcăminte scrisă (care elimină incertitudinea) față de fascinantul , imagine alunecoasă și vagă: „Imaginea face achiziția inutilă, o înlocuiește; putem să ne îmbătăm cu imagini, să ne identificăm oniric cu modelul și, în realitate, să urmărim moda doar cumpărând câteva accesorii de tip boutique ” ( , p ) Că aceasta este ceea ce facem mulți dintre noi este confirmat de observatorii din Paris și Londra care au documentat „obișnuirea hainelor de zi cu zi” (Black , p ) sau „malaia metropolei moderne” în care „oamenii se îmbracă așa rău în zilele noastre” (Hill, citat în Black , p ) Chiar și în capitalele modei, se pare, când vine vorba de a satisface dorința de a consuma, de a participa la modă, nu avem nevoie de o rochie, costum, geantă sau pereche de pantofi noi De cele mai multe ori, fotografia de modă va face Ce este o fotografie de modă? Când avem de-a face cu un mediu atât de alunecos și complex precum fotografia de modă, afirmația lui Barthes că „nu este orice fotografie” ( , p ) este un punct de plecare la fel de bun ca oricare altul Deși afirmația sa că instantaneul și fotografia de știri au „puțină relație” cu fotografia de modă este acum depășită, rămâne adevărat că fotografia de modă are propriul ei limbaj specific, propriul lexic și sintaxă, propriile reguli, propriile sale aprobate „turnuri de frază” Pentru Barthes, scopul fotografiei de modă este deloc comercial; creează dorință, tocind conștiința calculatoare a consumatorului și construindu-ne ca participanți la „actul de potlatch anual” autodistructiv al modei (p xii) În sondajul ei de reper asupra genului, The History of the Fashion Photograph, Nancy Hall-Duncan face ecou această noțiune de propagandă seducătoare „atât de puternică încât ne poate amăgi să cumpărăm cele mai frivole produse” ( , p ) Scriind de ani mai târziu, este puțin mai flexibilă când vine vorba de a gândi fotografia de modă ca fiind exclusiv comercială, definind-o drept „pur și simplu, o fotografie făcută special pentru a arăta (sau în unele cazuri, pentru a face aluzie la) îmbrăcăminte sau accesorii, de obicei cu intenția de a documenta sau de a vinde moda” ( , p ) În ambele cazuri, ea face distincția că fotografiile cu rochii la modă nu sunt fotografii de modă Ceea ce se deosebește fotografia de modă este „intenția sa de modă” ( , p ), pe care, în definiția mai recentă, ea o explică ca „intenția de a transmite modă sau o „la modă” Lumea complexă a fotografiei de modă stilul de viață’” ( , p ) Maynard ( , p ) preia noțiunea de „intenție de modă”, sugerând că ceea ce are „editorialul de modă creativ” sau fotografia de modă „de înaltă calitate” – și, prin urmare, implicit, ceea ce îi lipsește fotografiei de modă mai prozaice — este „ceva dincolo de” rațiunea sa comercială Ceea ce ar putea fi acest „ceva dincolo” este, prin însăși natura sa, misterios, greu de stabilit pentru că, scrie ea, „cel mai înalt nivel al imaginii modei are în inimă inscrutabilul” ( ) O considerație crucială a încadrării și a genului este adusă la problema înțelegerii imaginilor de modă de către Maynard, care ne reamintește că, deși genul fotografiei de modă are „propriile sale istorii, practici și așteptări coerente niciun text nu este generic pur ” ( , p ) Fotografiile de modă, deosebit de vulnerabile în acest sens, sunt „de fapt „instabile” în mod generic” (p ) Nu există un motiv pentru diagnosticarea acestei afecțiuni Conținutul vizual, desigur, joacă un rol – sub presiunea constantă de a produce o idee estetică sau conceptuală inovatoare, fotografia de modă contemporană este foarte conștientă de evoluțiile și schimbările infinitezimale din domeniul mai larg al producției culturale și, în consecință, poate fi un hibrid a fiecărui gen fotografic și vizual Încadrarea, de asemenea, este un factor Fotografiile de modă pot apărea inițial într-un singur context – în mod tradițional mediul „fragil,” perisabil al unei publicații de reviste sau al unei reclame – dar pot fi apoi reutilizate sau relocate în contexte de expoziție sau de publicare de cărți Lumea imaginilor web nu face decât să complice această promiscuitate generică În fiecare context, fotografia de modă este supusă convențiilor interne de încadrare, cum ar fi aspectul și legendele, acestea din urmă dispărând de obicei pe măsură ce contextul devine mai puțin orientat comercial (sau mai permanent), cum ar fi, de exemplu, atunci când fotografiile de modă sunt reproduse în cărți sau atârnate pe peretele muzeului sau al galeriei (unde li se poate da un „titlu” nou sau modificat în locul legendei comerciale) Nemaifiind ancorată de scopul său inițial, fotografia de modă oglindește „calitatea proteică” pe care Elizabeth Wilson ( , pp - ) a atribuit-o modei în sine; eludând traducerea definitivă și, „curios de rezistent la a fi închis într-unul „sens”, fotografia de modă intră într-o stare liminală de devenire Scriind despre natura în schimbare a fotografiei de modă, Lehmann ( , p T ) subliniază ceea ce nu se schimbă: urmărirea tendințelor, „ființa „la modă” Cu toate acestea, „modă” în sine poate fi un termen evaziv Privind plăcile de modă din trecutul turbulent al Franței, Baudelaire ( , p ) a înțeles că, mai mult decât pur și simplu îmbrăcăminte și accesorii, ele conțin retrospectiv „sentimentul moral și estetic al timpului lor” Hilary Radner ( , p ) face aceeași observație despre fotografia de modă atunci când scrie că „ne oferă dovezi ale practicilor și idealurilor unei perioade date” O altă observație făcută de Radner - că fotografia de modă leagă modelele de consum de noțiunile despre sine - mută accentul de la hainele înseși la persoana (predominant o femeie) care le poartă Foarte important, ea face acest lucru în cadrul funcției comerciale a fotografiei de modă, dar alții au subliniat semnificațiile sociale, politice și psihologice – ceea ce Harrison (p ) numește „motivații extracurriculare” – pe care fotografia de modă le aduce în Joaca Pentru Richard Avedon, fotografia de modă a devenit o explorare în „natura complexă a ceea ce înseamnă să fii îmbrăcat, vulnerabilitatea, anxietatea, izolarea de a fi o frumusețe” (citat în Harrison , p ) Comentariul lui Irving Penn că el a crezut întotdeauna că vinde vise, nu haine, schimbă din nou atenția, de data aceasta către spectator-consumator: persoana care privește imaginea modei de piețe Avedon și Penn, doi dintre cei „mare” din anii de aur ai fotografiei de modă, au înregistrat între ei peste un secol de filmări de modă, dar fiecare generație aduce cu ea o nouă abordare (și o nouă tehnologie), un nou sentiment de prezenta de captat spiritul vremurilor Periodic, aceasta a presupus o căutare a realității, o evadare din artificiul inerent al fotografiei de modă În ciuda acestei tendințe, artificiul rămâne o trăsătură definitorie a fotografiei de modă Trecând în revistă expoziția Frumusețea imperfectă, cu imaginile sale cu corpuri care au provocat arhetipul plin de farmec al supermodelului, criticul de artă Peter Campbell a observat că „Moda, cel mai artificial dintre genurile fotografice, va folosi orice stil - oricât de lipsit de artă - să-ți atragă privirea” (citat în Hartley , p ) Chiar și atunci când fotografia de modă face un fetiș al „realului”, ea trebuie totuși studiată, așa cum a susținut Rebecca Brooks, „ca un proces de producție mecanică a imaginii artificiale” ( , p ) Și, așa cum am argumentat în altă parte (de Perthuis ), în era manipulării digitale, cea mai recentă tendință sau formă de frumusețe vestimentară, constituită în întregime în imagine ca un „ideal sintetic”, pur și simplu face deschis un proces comun tuturor fotografiilor de modă Pentru cercetător, să cerceteze abundența imaginilor de modă, separând convenționalul de radical, inspiratul de banal poate fi o sarcină copleșitoare Cu toate acestea, există anumite „turnuri de frază”, tropi și teme recurente pe care, dacă nu întotdeauna specifice genului, fotografia de modă și-a făcut propriile sale Bogăție, farmec și putere; sex, narcisism și moarte; amenințare, voyeurism și vanitate; realism, stil de viață și „strada”; fantezia, suprarealismul și exoticul fac parte din trusa fotografului la fel de mult ca un obiectiv de mm Fotografia de modă va face referire la devotamentul compulsiv al modei față de noutate și schimbare, artificiul ei profund și natura artificială a propriei sale producții prin tulburarea imaginii sau prin includerea fotografului și împușcând accesorii în cadru Va jefui istoria, precum și propriul trecut, și arta, designul și alte culturi fără rușine, astfel încât un războinic papuan din munții, o mulțime pe o stradă indiană sau soldați într-un conflict global să fie la fel de mult elemente decorative ca și un Sculptura Brancusi sau un candelabru de cristal Se va schimba locația: cazinou, plajă, oraș, țară, casă, birou, loc de joacă, insulă, deșert, platou de film, studio; și spuneți un milion de povești mici despre același lucru, folosind trei semnificanți de bază - îmbrăcăminte, corp și punere în scenă În centru se află modelul, obiectul privirii noastre, compus ca o figură în spațiu, decupat sau cadru întreg; sărituri, dans, alergări; înghețat, ceară sau asemănător cadavrei; mofturând, zâmbind, gândindu-se; cu părul ciufulit și pistruiat; mascat și pudrat; logodit sau îndepărtat; ingenu sau vulpi; păpuşă sau manechin, întreg sau fragmentat, singur sau în masă; supermodel sau waif; un ideal dincolo de perfecțiune sau defectuos și neplăcut; un profesionist bine plătit sau un trecător pe stradă Întotdeauna la modă, întotdeauna transformată (Figura ) Cum funcționează moda în blogul Street Style În lumea uneori opaca a fotografiei de modă, o cale de a înțelege complexitatea acesteia constă în comentariul interactiv al blogului de fotografie de modă în stil stradal Aici, o „conversație” între imagine și text exprimă două reprezentări distincte ale lui Barthes despre haine – îmbrăcămintea cu imagine și îmbrăcămintea scrisă După cum ne amintește Lehmann ( , p T ): Lumea complexă a fotografiei de modă Figura Viviane Sassen, Kinee Diouf pentru An OtherMagazine toamna/iarna - Modelat de Mattias Karlsson Sursa: Cu amabilitatea lui Viviane Sassen În fotografia de modă sunt prezente o serie de piese vestimentare, chiar dacă vedem doar una în fotografia în sine Primul articol de îmbrăcăminte este o realitate fotografiată [al doilea] este o realitate scrisă care există în legenda În blogul de modă în stil stradal, există două „subtitrări” Prima este „legenda oficială”, care este furnizată de autorul-fotograf; a doua este „legenda neoficială” oferită de utilizatori în secțiunea de comentarii a blogului Descris de Scott Schuman, creatorul site-ului influent, The Sartorialist ca o „țesătură vie” (citat în Berry ), ceea ce se desfășoară în acest comentariu interactiv acționează ca un fel de trecere în culise, exprimând procesul tradițional nerostit al modului în care fotografia de modă construiește sau inventează o narațiune a dorinței în jurul unui obiect de modă În această narațiune vedem procesul modului în care funcționează moda Pentru a înțelege semnificația legendei, este important să recunoaștem că, pentru Barthes, descrierea unei articole de îmbrăcăminte „servează un scop specific, care este de a manifesta sau mai bine de a transmite Moda” ( , pp - ) După cum a interpretat Barthes, acesta nu este ceva ce poate face numai imaginea; informațiile transmise în fotografie sunt vagi, alunecoase; elementele romane sau „la modă” ale unui ansamblu sunt incerte; este descrierea care fixează moda Piețe Ca o ilustrare a modului în care funcționează acest lucru în formatul tradițional al unei reviste, un editorial difuzat de la British Vogue, The Joker's Wild, servește ca exemplu Fotografiat de Paulo Roversi cu Lucinda Chambers ca editor de modă, acesta o prezintă pe modelul Magda Laguinge purtând o gamă caleidoscopică de dungi și carouri; blazere, dresuri și pantaloni balon; paiete și diamante; volane, volane și funde supradimensionate; broderie englezească și pene de maribu; platforme roz-perla și pantofi groși din șah; fața ei este de alabastru, cu ochi Pierrot și buze din boboci de trandafir Încadrat ca o păpușă de porțelan într-o carte de joc din Țara Minunilor, efectul este fabulos, îmbătă, te atrage Dar, la fel ca stilul inovator asociat anumitor etichete de designer de ultimă generație de pe podium, moda din acest editorial riscă să se reverse în „ costum " Pe catwalk este treaba jurnalistului de modă să traducă „look” pentru consumator; în editorialul de modă, această lucrare este realizată de legenda care, în acest caz, ne invită să: „Puneți pariul pe trucurile stilistice câștigătoare ale modei - volane elaborate, volane de marionetă, machiaj atrăgător și alb-negru al impresarului” În duplicarea a ceea ce este clar vizibil în fotografie, legenda funcționează cu accent Deoarece nicio parte a hainei nu este privilegiată în imagine, aceasta este „consumată ca un întreg imediat” (Barthes , pp - ); comentariul, pe de altă parte, evidențiază anumite elemente (volante, volane, alb-negru) și subliniază valoarea acestora pentru consumator-spectator, încurcând astfel o realitate fotografiată difuză și complexă Acest proces este reflectat în blogul street style în două moduri Primul este atunci când legenda oficială indică narațiunea dominantă a realității fotografiate Schuman, de exemplu, evidențiază în mod regulat un nou detaliu de modă cu legenda, „Dacă te gândești la ”, urmată de o tendință prezentată, cum ar fi Peekaboo, Racerbacks, Baseball Jackets sau Socks and Sandals Această concentrare asupra detaliilor este crucială pentru a înțelege cum funcționează moda Pentru că ideea de rochie la modă tinde să nu se schimbe de la vârf la deget de la picioare, ci treptat, schimbarea modei este alcătuită din astfel de gesturi stilistice După cum a subliniat Prudence Black ( , p ), acesta este modul în care lucrează creatorii modei – adăugiri, scăderi și modificări subtile la ceea ce există deja formează o „nouă realitate”; detaliul este „scânteia” necesară care propulsează moda în viitor Cu „un singur detaliu ieftin”, scrie ea, toată lumea are ocazia „de a participa la sistemul modei”; sau, într-un alt scenariu comun, detaliul poate „transforma ceea ce ar putea fi obișnuit în ceva special” ( , p ) Atunci când legenda oficială a blogului street style omite sau evită identificarea detaliului de modă sau a caracteristicii, ea reiese în schimb prin comentariul interactiv al titlului neoficial Cu titlu de ilustrare, fotografia lui Schuman, „On the Street The Nine Streets, Amsterdam” (The Sartorialist, februarie ), servește drept exemplu (http://www thesartorialist com/photos/on -strada-cele-nouă-străzi-amsterdam) Imaginea arată o tânără la șold în picioare pe o stradă acoperită de zăpadă, purtând cizme negre de cauciuc în stil motociclist, o rochie scurtă neagră și o eșarfă groasă, roșie, înnodata la gât Ca o privire, îi împarte pe utilizatorii care dezbat dacă este „foarte cool și sexy” (Sarah, citată în The Sartorialist, februarie ) sau „spectaculos de plictisitor” (Andy, citat în The Sartorialist, februarie ) Cu toate acestea, picioarele ei sunt cele care atrag cea mai mare atenție Aparent goale, ei produc o discuție care variază de la vreme până la înțelepciunea de a înfrunta iarna adâncă fără o protecție adecvată împotriva frigului - probleme practice care nu interferează cu fotografia de modă convențională cu licența sa pentru ficțiune și fantezie Odată ce utilizatorii realizează că subiectul nu este, de fapt, cu picioarele goale, ci poartă „chiloți de culoarea pielii” sau „dresuri strălucitoare”, conversația trece la o chestiune de Lumea complexă a fotografiei de modă estetică și gust — colanții sunt fie „cu adevărat îngrozitori” (Juanita, citat în The Sartorialist februarie ), fie produc un efect care „este minunat la soare” (James W, citat în The Sartorialist, februarie ) ) Când este introdusă fashionabiIity, se face atât de provizoriu, pusă ca o întrebare: „um, s-au întors chiloții strălucitori [sic]?” (Ava, citată în The Sartorialist, februarie ) Caracterul inerent promiscuu al rolei de comentarii (este tentat să-l numim „îmbrăcăminte suprascrisă”), permite totuși pătrunderea realității și a esteticii (sunt colantii suficient de caldi?, sunt atragatori?), dar aceste atribute nu nu scăpa de „scopul propriu al descrierii”, care este „dirijarea cunoașterii imediate și difuze a îmbrăcămintei cu imagini printr-o cunoaștere mediată și specifică a modei” (Barthes , p ) Ne putem gândi la asta în felul următor: când este notat sau descris, ambiguitatea care există în realitatea fotografiată este înlăturată și întrebarea lui Ava devine o afirmație care oglindește legenda revistei de modă: chiloții strălucitori s-au întors Intruziunea realității și discutarea problemelor dincolo de tărâmul obișnuit al fotografiei de modă evidențiate în exemplul „The Nine Streets, Amsterdam” constituie o narațiune în jurul semnificațiilor sociale ale modei pe care Jess Berry ( ) a susținut: „„re-socializează” moda în afara sensurilor oferite de capitalismul de consum ” Într-o altă postare pe The Sartorialist, „De ce nu pot cumpăra mănuși chiar acum?”, o astfel de narațiune este instigată de însuși Schuman când el plange: A ninge toată ziua azi și totuși, nu-mi pot cumpăra o pereche de mănuși în New York City E ceva în neregulă cu acest sistem Pare super ridicol că magazinele sunt pline de marfă de primăvară chiar acum Chiar vrei să cumperi pantaloni scurți pe vremea asta? (The Sartorialist, februarie ) Într-un val de comentarii, unul sau doi utilizatori sugerează că Schuman însuși joacă un rol în acest „sistem”, dar mulți alții sunt milostivi, își împărtășesc propriile experiențe și oferă sugestii utile cu privire la unde ar putea fi, într-adevăr, cumpărate mănuși O astfel de comunicare socială, totuși, nu exclude o narațiune paralelă sau alternativă care inventează sau construiește o poveste în jurul îmbrăcămintei ca obiect dezirabil de consum În articolul său „Flaneurs of Fashion ”, Berry citează argumentul lui Glennie și Thrift conform căruia „consumul este determinat în primul rând de „contactul și observarea cvasi-personale” mai degrabă decât prin instruire sau publicitate” (citat în Berry ) Ea continuă să argumenteze pentru un model de consum care este „din ce în ce mai condus de oamenii obișnuiți, mai degrabă decât de designeri sau presa de modă” (Berry ) Cu toate acestea, de un interes mai imediat decât acest refren de democratizare a modei este modul în care o narațiune a comunicării sociale se îmbină cu o narațiune a dorinței de a replica rațiunea comercială pe care o așteptăm de la fotografia tradițională de modă editorială sau publicitară Realitatea fotografiată din „De ce nu pot cumpăra mănuși chiar acum?” nu are nicio legătură directă cu realitatea scrisă a legendei (http://www thesartorialist com/photos/ why-cant-i-buy-gloves-right-now) În fotografie, ceea ce vedem este o femeie elegantă, cu capul și corpul acoperite de un șal mare de culoare albastru indigo — un gest stilistic evocator și romantic care îi lasă doar tivul fustei, picioarele semi-opace în ciorapi și tocuri stiletto la vedere Pentru că se îndepărtează de cameră, tălpile pantofilor ei sunt vizibile; lăcuită cu un roșu lucios, această „surpriză neașteptată” de culoare într-o imagine dominată de altfel de tonuri de cerneală pete de zăpadă „face” ținuta (Așa cum subliniază mulți utilizatori, este un detaliu care, de asemenea, „face” fotografia – este una dintre cele mai bune ale lui Schuman ) Piețe Adevărat, ninge, dar mâinile subiectului sunt ascunse; prin urmare, mănușile există doar în legenda Nealinierea dintre realitatea scrisă și cea fotografiată o observăm în „De ce nu pot cumpăra mănuși chiar acum?” produce genul de ambiguitate intrigantă care este mai des asociată cu fotografia de modă comercială creativă decât cu blogurile de stradă care, bazate pe „realitate”, ne spun de obicei la ce ne uităm Deși ne-am putea aștepta în mod rezonabil ca omisiunea unei trăsături sau a unui detaliu proeminent să distanțeze spectatorul de identificarea cu obiectul de modă, o astfel de omisiune sau ambiguitate, dimpotrivă, atrage spectatorul într-un „spațiu enigmatic, dar palpitant, care plutește între ceea ce vedem și ceva necunoscut” (Maynard ) Astfel intrigat, spectatorul este îndemnat „să-și personalizeze implicarea emoțională” (Maynard ), producând lecturi alternative într-un proces care poate crea cât mai mulți consumatori (Lehmann , p T ) Din nou, această lectură alternativă se desfășoară în țesutul viu al blogului Talpa lăcuită roșie este, desigur, după cum se grăbesc să sublinieze utilizatorii cunoscători de modă, marca comercială a pantofilor Christian Louboutin, un detaliu semnătură suficient de faimos pentru a fi făcut obiectul atât al unui proces judiciar, cât și al propriului său lungmetraj Pentru acești utilizatori-consumatori, talpa roșie comunică la fel de direct ca un logo sau un nume de marcă într-o reclamă și reprezintă un obiect de dorință de consum iconic care se vinde cu amănuntul pentru aproximativ USD Pentru alții, probabil nefamiliarizați cu marca, marca Louboutin evocă un răspuns poetic – talpa roșie a pantofului este „ca gura deschisă înfometată/a unei fiare sălbatice întunecate” (Hans, citat în The Sartorialist, februarie ) sau pur și simplu face „Pantofi frumoși!!!!” (Anonim, citat în The Sartorialist, februarie ) Oricum, detaliul este cel care realizează identificarea necesară cu obiectul de consum, transformându-l „din planul imaginii în domeniul mărfii” (Lehmann , p T ) Printr-un astfel de contact și observație cvasi-personală, spectatorii și utilizatorii sunt instruiți și informați despre pantofii Christian Louboutin printr-un model de consum care reproduce relația comercială dintre fotografia de modă și marfa pe care o așteptăm în reclame sau difuzări editoriale Datorită naturii trunchiate și repetitive a conversației de pe blogul de fotografie de modă în stil stradal, acest proces de observare, identificare și instruire are loc din nou și din nou, dezvăluind ambiguitatea, direcționând dorința și construind o narațiune care ne readuce la fotografia de modă -motivația tradițională a lui phy și înapoi la inima sa comercială Fotografia de modă este artă? Moda și arta au avut întotdeauna o relație complicată La fel ca fotografia anterioară (vezi capitolul din acest volum), moda a fost în mod tradițional marginalizată de lumea artei Fotografia de modă, ca nu numai fotografie, ci și fotografie care operează în domeniul comercial al modei, este o formă dublu marginalizată (Harrison , p ; O'Neill , pp - ) Cu toate acestea, de la incursiunile inițiale din anii (Williams ; O'Neill ), fluiditatea și schimbul dintre cele două forme au dus la îmbrățișarea modei de către artă Postmodernismul și-a jucat rolul aici Prin dezmembrarea ierarhiilor tradiționale care împart categoriile de creativitate și comerț, a permis o fluiditate în jurul definiției însăși a artei (vezi capitolul din acest volum) La rândul ei, statutul modei ca „furnizor de simboluri de stil de viață” (Wollen ) și poziția sa ca indicator cel mai imediat recunoscut al exceselor consumerismului și spectacolului au Lumea complexă a fotografiei de modă a întărit convingerea că este un semn puternic de cultură, demn de susținută analiză critică și teoretică Un punct de referință des citat în estomparea graniței dintre artă și modă este numărul din februarie al revistei Artforum, care a deschis noi drumuri, prezentând pe coperta sa un corset din ratan al designerului avangardist Issey Miyake (Spindler ; Evans) , p ; Svendsen , p - ) De atunci, moda și arta „respiră același aer”, dansând unul în jurul celuilalt într-o relație care este uneori flirt, alteori seducție, alteori curte, alteori căsătorie Este o relație pe care David Bate a explicat-o, cu referire la psihanaliza freudiană, ca fiind nevrotică (în Uhlírová , p ) Aceasta este o noțiune convingătoare, pentru că, după cum scrie Markéta Uhlírová ( , p ), prin urmărirea constantă, făcând incursiuni și deteritorializându-se una pe cealaltă, arta și moda au devenit oarecum o unitate, o confluență puternică care planează peste muzee, galerii, reviste de stil și studiouri de design, provocând îngrijorări cu privire la valabilitatea lor culturală și scop Scriind în primul deceniu al secolului XXI, Valerie Steele ( , p ) a observat: „Împreună cu spectacolul de podium și magazinul cu amănuntul, muzeul a devenit un loc din ce în ce mai important pentru modă” Și Val Williams ( , p ) a subliniat un caz convingător pentru relația dintre fotografia de modă și muzeu, așa cum este acum „firm stabilită”, deși „complicată (și uneori compromisă) ” Moda poate să fi stabilit reședința permanentă la instituții de artă și muzee importante, cum ar fi V&A și Muzeul Metropolitan de Artă, dar ierarhiile și prejudecățile tradiționale au o modalitate de a renaște Nimeni nu neagă atracția de succes a modei și nici puterea de atracție a imaginii modei pentru instituțiile dornice să-și renunțe la reputația de „de modă veche, elitiste (și de obicei goale)” (Williams , p ) Dar criticii se grăbesc să susțină că relația este susținută, nu de vreun merit artistic inerent care ar putea aparține modei, ci de puternicul afrodisiac al banilor, puterii și strălucirii pe care le emană drept drept de naștere Relația rămâne plină de sensibilități Chiar și atunci când modei i se acordă o valoare egală artei, ea poate fi totuși plasată în rolul inferior, arta citând, însuşindu-se și vorbind despre modă de la o „distanţă superioară, mai degrabă decât să se îndrăgostească sau să fie condusă în rătăcire de modă” (Uhlírová , p ) Negat o voce clară în prezența discursului mai „serios” al artei, pentru unii, conversația dintre cei doi este „un dialog care nu a avut loc niciodată” (Uhlírová , p ) Deci, unde rămâne asta fotografia de modă? Un loc de început este să luați în considerare locul în care fotografia de modă și fotografia de artă contemporană se intersectează Ambele, susțin Susan Kismaric și Eva Respini, au evoluat pe fundalul culturii de consum și al unei lumi din ce în ce mai saturate de imagini În ceea ce ei descriu drept „un schimb vibrant” ( , p ) între cele două medii, fotografia de artă a absorbit tehnici fotografice comerciale; Fotografia de modă, la rândul său, a fost influențată de tehnicile, percepțiile și sensibilitățile estetice ale lumii artei Ajută faptul că fotografia de modă, spre deosebire de obiectul de modă, este mai puțin influențată de materialitatea și funcționalitatea imediată care sunt atașate lucrurilor pe care le purtăm Funcționând în lumea reprezentării, imaginea modei este mai ușor descifrată conform convențiilor criticii de artă și preocupărilor sale formale și conceptuale (încadrare, iluminare, compoziție etc ) Un exemplu genial, timpuriu, de astfel de critici este analiza lui Rosetta Brooks asupra catalogului de lenjerie intimă al lui Guy Bourdin pentru magazinul universal Bloomingdale's (Brooks Piețe ) — dovada, dacă a fost vreodată nevoie, a capacității fotografiei de modă, în mâinile practicianului și interpretului potrivit, de a se ridica deasupra banalității inerente a subiectului său Cu toate acestea, Brooks a fost o excepție și, ca și în cazul chestiunii mai ample a modei și a artei, statutul fotografiei de modă ca artă a fost abordat în mod inconsecvent Și așa, în ciuda mai multor încercări excelente de a aborda problema de la începutul secolului, aceasta rămâne deschisă Din punct de vedere istoric, schimbul dintre cei doi a fost unilateral, fotografia de modă jefuind în mod constant stilul estetic și chiar subiectul „fotografiei de artă” În timpul domniei legendare a lui Carmel Snow (ca editor) și Alexey Brodovitch (ca director de artă) la Harper's Bazaar, fotojurnaliştii și fotografi „de artă” au fost căutați activ și încurajați să fotografieze modă O abordare similară a fost adoptată de Diana Vreeland și directorul ei de artă, Alexander Liberman, la Vogue Martin Munkácsi, Man Ray, Walker Evans, Diane Arbus, William Klein și Robert Frank sunt printre cei care au filmat moda (cu diferite grade de voință) începând cu anii Avedon și Penn, „mareții” așa-zișilor ani de aur ai fotografiei de modă din anii și , au reușit să urmeze cu succes căi duble, separând fotografia lor de modă și cea comercială de proiecte mai personale În anii , fotografi precum Helmut Newton și Deborah Turbeville au făcut același lucru Dar, ca regulă generală, fotografi de modă au fost reticenți în a numi ceea ce fac artă cu majusculă „A” Expoziția, Shots of Style, desfășurată la V&A în a fost o colecție de „fotografii de modă grozave alese de David Bailey”, dar Bailey însuși a rămas ambivalent cu privire la o practică pe care a descris-o drept „rochii schimbătoare” (citat în Harrison , p ) Guy Bourdin, care a contribuit la definirea fotografiei de modă în anii , este recunoscut ca fiind incredibil de influent și model pentru mulți alții, dar odată ce a obținut succesul comercial în „media perisabilă”, a întors spatele pieței de artă și a făcut nici un efort de a-și conserva vasta opera în afară de stocarea fotografiilor în cutii de pantofi Wolfgang Tillmans a fost unul dintre cei mai responsabili pentru încrucișarea dintre artă și modă în anii , dar până la sfârșitul deceniului, acum operând exclusiv ca artist vizual, a denunțat fotografia de modă ca fiind „complet conservatoare” (citat în Williams , p ) De la început, atitudinea criticilor de artă și de fotografie a fost la fel de disprețuitoare Recenzând expoziția din , „Fotografie de modă: șase decenii” pentru The New York Times, criticul de artă Hilton Kramer, scrie Alistair O'Neill, „a fost neclintit în opinia sa că fotografia de modă nu merită tipul de angajament critic oferit de un gal-lery” ( , p ) În mod similar, Martin Harrison ( , p ) citează ca reprezentativă a vremurilor opinia exprimată de Jonathan Green că „rezultatul final al fotografiei de modă nu este arta, ci creșterea vânzărilor și controlul corporativ” Anii ies în evidență ca un moment de revoluție pentru fotografia de modă, cu lucrări care au deschis noi terenuri și au schimbat permanent noțiunea despre ceea ce ar putea fi o fotografie de modă Dacă fotografia de artă contemporană reflecta strălucirea și strălucirea imaginii de modă, fotografia de modă a privit din ce în ce mai mult dincolo de lumea ei-metică a modei, implicându-se și referindu-se în mod explicit la probleme sociale și culturale mai largi, precum și îndreptând un ochi critic asupra ei înșiși și asupra ei subiect Generația de fotografi de modă care a apărut în ultimul deceniu al secolului al XX-lea a fost pătrunsă într-o cultură vizuală diferită de predecesorii săi, iar fotografii au luat drept puncte de referință scena muzicală și de club din propriile vieți Scena fusese pregătită în anii de reviste de stil independente, cum ar fi The Face și iD, care au oferit o alternativă la revistele de modă mainstream cu Lumea complexă a modei Fotografia supermodele și perfecțiunea imposibilă a idealurilor aspiraționale Deja, pop, punk și „strada” au „bulboat” pe catwalk, iar acum stilul de stradă – și cultura pentru tineret în general – au apărut din umbră pentru a deveni forța motrice din spatele modei Această schimbare a fost accelerată de o nouă generație de designeri – adesea absolvenți ai școlilor de artă – care s-au implicat în modă la nivel experimental și conceptual, valorificându-și gustul inerent pentru fantezie și ambiguitate, în același timp deconstruind îmbrăcămintea de modă în sine și dezlegând strâns narațiune cusută a trecutului modei pentru a expune o istorie a obiectivizării, exploatării, misoginiei și comercializării industriale În această atmosferă, retorica critică a imaginii modei din anii a urmat două tendințe stilistice largi Prima a căutat să încorporeze „semnele distilate ale vieții „reale” – istorii personale, semnificații și modă (Cotton , p ) Această estetică a purtat puternic influența unor artiști individuali precum Larry Clark, Nan Goldin, Martin Parr și Richard Prince, și deși numeroși fotografi de modă, inclusiv Corinne Day, Alexei Hay, Glen Luchford, Craig McDean, David Sims, Juergen Teller, Terry Richardson , iar Mario Sorrenti a produs lucrări de o semnificație de durată, în mâini mai puțin sigure, cererea pentru imagini care erau înțelepte de stradă, grungy și exagerate a devenit în cele din urmă în forma degradată de „heroin chic” (Wallerstein ; Arnold ) ; Jobling ; Evans ) În paralel cu această abordare de la mijlocul deceniului a fost opusul ei – artificiul hipertrofic al „imaginei imposibile” – care a folosit tehnologia computerizată și manipularea digitală Creată de fotografi pricepuți precum Nick Knight, Inez van Lamsweerde și Vinoodh Matadin, Vincent Peters, Phil Poynter, Rankin și Ellen von Unwerth, lumea ideală și fantastică aspirațională a fotografiei de modă convențională a primit o întorsătură contemporană, atomizată pentru produc imagini care au mers „dincolo de perfecțiune” (de Perthuis ) În ambele cazuri, fotografi de modă au fost serviți de condiții care le-au permis să lucreze cu stilisti independenți și fără constrângerile comerciale impuse de responsabilitatea publicațiilor de masă față de agenții de publicitate Profitând de avantajele publicației desktop, a avut loc o explozie de reviste independente de modă și stil Publicații precum Purple, Self-Service, doingbird, Oyster și Dutch s-au alăturat unor titluri independente mai consacrate, luând de la sine înțeles intersecția dintre modă, muzică, artă și design, colaborând cu fotografi de artă contemporană, precum Cindy Sherman, Goldin , Tillmans, Larry Sultan, Tina Barney și Philip-Lorca diCorcia, precum și le permite tinerilor fotografi spațiul pentru a crea lucrări experimentale și inovatoare Casele de design Prada, Miu Miu, Matsuda, Alexander McQueen și mărcile de piață de masă Sisley și Diesel (pentru a numi câteva) se remarcă și ele în acest moment prin dorința lor de a depăși suprafața modei și de a „explora sensul propriu-zis al cuvânt: noțiunea de schimbare, conceptul schimbător al frumuseții și refuzul ironic și subversia tradiției – atât sociale, cât și vizuale” (Lehmann , p T ) În cele din urmă, cel mai bun (sau cel mai reprezentativ) din această lucrare și-a găsit drumul către peretele galeriei într-o serie de expoziții importante de fotografie de modă: Look at Me: Fashion and Photography to the Present ( ), Imperfect Beauty: The Making of Contemporary Fashion Photographs ( ), Chic Clicks ( ), Fashioning Fiction in Photography din ( ) și Face of Fashion ( ) La începutul noului mileniu, arta și moda erau atât de profund captivate încât s-a pus întrebarea: arta a înghițit moda sau moda a invadat arta (Campbell, citat în Hartley , p )? Oricare ar fi poziţia, este una care a servit la sprijinirea „fotografiei editoriale inteligente”, pe care Penny Martin (în Smyth ) sugerează că o caracterizează Piețe vârful fotografiei de modă în primul deceniu al secolului XXI Knight, Teller, Luchford, Paulo Roversi, precum și Tim Walker, Stephen Meisel, Nadav Kander, Viviane Sassen, Miles Aldridge, Erik Madigan Heck, S lve Sundsb , Mert Alas și Marcus Piggot sunt doar câțiva dintre cei care ar putea fi numiți drept producerea de campanii publicitare și difuzări editoriale de o complexitate și abilități care concurează cu fotografia de artă contemporană atât în relevanță, cât și în sofisticarea conceptuală Și totuși, ontologia fotografiei de modă – existența sa primară ca imagine comandată – îi perturbă întotdeauna suprafața lucioasă Intenționalitatea contează Fotografia de modă nu este creată ca artă Numai după faptul că ajunge pe peretele galeriei sau este împachetat în „declarații de stil comerciale pentru piața secundară de artă” (O'Neill , p ) Cu toate acestea, oriunde ne aflăm în problema statutului său, ceea ce nu poate fi ignorat este că fotografia de modă rămâne o icoană globală invazivă care promovează comercializarea femeilor și bărbaților și este acuzată că este „cea mai avansată formă estetică de spectacolul în slujba dominaţiei capitaliste” (Zahm , p T ) Baza industrială a fotografiei de modă, așa cum ne amintește editorul fondator al revistei Purple, Olivier Zahm (p T ), o ancorează de efectele confortabile, îndelungate, ale „lumii iluzorii și înstrăinate a glamourului consumerist” Într-un eseu din catalogul Chic Clicks, el trece la miezul problemei: „Chiar și cea mai bună fotografie de modă este încă o industrie în serviciul unei industrii Prin urmare, cea mai mare parte a fotografiei de modă este artă aplicată, artă comercială, artă interschimbabilă destinate coșului de gunoi împreună cu revistele în care apare” (p T ) În eseul său, Zahm a cerut un nou tip de fotografie de modă, una care s-ar putea întoarce împotriva ei înșiși și s-ar putea pune la îndoială propria retorică și, cu siguranță, pe paginile din Purple și din expoziția Chic Clicks, ceea ce iese în evidență este o rupere a „ reguli” ale fotografiei de modă Într-adevăr, o serie de negare care cuprind tot ceea ce asociem în mod obișnuit cu fotografia de modă convențională – haine, frumusețe, idealuri este comună cu retorica care înconjoară „invazia” de succes a galeriei de artă și a muzeului de către imaginea modei la începutul secolului , profesionalism, glamour și, chiar, modă Începe cu eseul de deschidere al lui Val Williams în catalogul expoziției Look At Me Sub titlul, „Moda a fost cel mai puțin important lucru”, ea scrie că „O investigație atentă a fotografiei de modă contemporană sugerează că aceasta nu există cu adevărat” ( , p ) – o afirmație retorică evident care, totuși, sângerează în ideea lui Lehmann afirmația conform căreia fotografia de modă contemporană este „în mare măsură fără legătură cu fabricarea și vânzarea de haine” ( , p T ) Charlotte Cotton, curatorul Imperfect Beauty, susține acest lucru, observând introducerea modei DIY și utilizarea hainelor proprii ale modelului sau stilistului, proliferarea modelelor neprofesionale și o chestionare generală a stereotipurilor frumuseții Zahm merge mai departe, criticând producerea de imagini „frumoase” și regulile esteticii Pe de altă parte, la fel de instructiv este ceea ce nu este negat Interesele comerciale ale modei, scrie Lehmann, lucrează atât pentru, cât și împotriva erodării granițelor dintre artă și modă; și, pentru Zahm, ele sunt în același timp limitarea și caracteristica sa centrală, atât puterea, cât și slăbiciunea În cele din urmă, mai recent, Cotton a avertizat că fotografia de modă își respinge originile comerciale pe riscul ei Tendința de reutilizare a imaginii modei pentru galeria de artă, susține ea, riscă să o transforme în „acest obiect rarefiat ușor pretențios care nu poartă energia a ceea ce înseamnă să fii un fotograf de modă care lucrează în industrie” (citat în Smyth ) Fotografia de modă, se pare, nu poate fi desprinsă de baza sa comercială, industrială Unde ne lasă asta atunci este acesta: încrucișarea, schimbul, estomparea Lumea complexă a modei Fotografia granița, relația dintre modă și artă este ferm stabilită Desigur, moda va continua să canalizeze arta — iar arta va continua să canalizeze moda; de unde suntem acum, nu mai există întoarcere Dar în loc de o relație enervantă, punctată de negare, în care vocea unui partener rămâne neauzită, în care toată complexitatea, toată puterea, este predată artei, de ce să nu accepti moda așa cum este ea? Nu am putea măcar să fim de acord să lăsăm statutul fotografiei de modă ca artă o întrebare deschisă? Dacă o acceptăm atât ca „artă”, cât și ca „non-artă”, atunci am putea pune o întrebare diferită – sau un set diferit de întrebări Ce înseamnă ca fotografia de modă să fie catalogată drept „artă”? Cum ar putea un context artistic să aibă de fapt efectul de a limita fotografia de modă? Ce se pierde atunci când practica fotografică de modă este privită prin prisma artei contemporane? Mai mult, când luăm în considerare semnificația fotografiei de modă în domeniul mai larg al producției culturale, de ce să nu acordăm credit negocierii abile de către fotografia de modă a actului de echilibru pe care îl realizează continuu între comerț și creativitate, între artă și non-artă, între costum de afaceri și beretă? Ceea ce fotografia de modă face fără paralel, fără egal, este întotdeauna să existe în prezent, încercând în același timp să-și imagineze viitorul Odată creat, devine imediat o înregistrare vizuală a trecutului care va fi în curând Acest dans cu timpul este un lucru foarte greu de făcut – și nu este adesea recunoscut deoarece, la fel ca toți artiștii pricepuți, fotografia de modă îl face să arate fără efort Impulsat de nevoia de a se reinventa constant, nu-i pasa daca cade În aceasta, „efemeritatea” ei îl salvează; pentru că nu trebuie să reziste, nu trebuie să însemne ceva, nu are nevoie de nemurire, are licență de a fi radical – uneori mai radical, chiar, decât arta Concluzie În cea mai mare parte a istoriei sale, fotografia de modă a existat ca imagine comercială, fie ca reclamă, fie ca conținut editorial în reviste În ultimele cinci decenii, unele dintre cele „mai bune” din această bancă enormă de imagini și-au găsit loc în monografii și colecții editate sau au fost relocate în muzeu sau pe peretele galeriei După ce a depășit în sfârșit baricada cu apărare aprigă care a împărțit categoriile de comerț și artă, în secolul XXI, imaginea modei – fidelă reputației sale de formă agitată – traversează și complică un set diferit de categorii În terenul vast, descentralizat și fragmentat al internetului, revista de modă nu mai este poziția implicită pentru producția sau consumul de fotografie de modă În timp ce majoritatea fotografiilor creative sau inovatoare de modă continuă să fie produsă de profesioniști pentru publicarea inițială în forma tradițională a presei tipărite, mărcile dezvoltă și lansează din ce în ce mai mult campanii numai pentru Instagram (Sherman ) Două categorii anterior minore de fotografie de modă — documentația de podium și street-style — sunt publicate direct online, în primul rând, făcând informațiile despre modă imediat accesibile și, în a doua, recalibrând rețeaua de influență dintre piețele modei și mass-media Brandurile și publicațiile de modă continuă să producă noi campanii de publicitate și conținut editorial, precum și să deschidă accesul la imagini de arhivă, adăugând la un flux nesfârșit de fotografii de modă create, publicate sau încorporate de amatori și profesioniști, de la bloggeri și influenți până la muzee și consumatori finali Complicarea oricărei categorizări a site-urilor „amatori” ca fiind „necomerciale” este tendința piețe industria să vizeze orice nișă care ar putea fi transformată într-o bază de consumatori implicată, deoarece jucătorii cheie sunt invitați să colaboreze cu mărcile și să își monetizeze audiența (vezi Connell ; Lewis ; Luvaas ; Findlay ) Sistemele de comerț electronic (cum ar fi aplicațiile pentru cumpărături sau tehnologia „click and buy”) schimbă modurile în care moda poate fi comercializată și cumpărată online Orice imagine este acum potențial o imagine comercială (BOF Team ; Sherman ), îndeplinind predicția că „întregul web ar putea începe să arate ca o piață radical descentralizată, unde orice întâlnire cu un conținut inspirator poate deveni o vânzare” ( Kansas ) În timp ce studiul critic al domeniului care evoluează rapid al producției și consumului digital de imagini de modă a luat ritm (vezi Mora și Rocamora ; Rocamora ; de Perthuis și Findlay ), luarea în considerare a celor mai recente evoluții tehnologice este în prezent subteoretizată Strâns legat de fotografia de modă și, de asemenea, oferă spațiu pentru cercetări ulterioare, este domeniul imaginilor în mișcare - filmul de modă online, camera web și media interactivă De la primele proiecte experimentale, tehnologice și necomerciale (prezentate pe SHOWstudio, forumul lansat de Nick Knight și editat inițial de Penny Martin), filmul de modă a trecut de la o „răsfăț estetic suplimentar” (Beard , p ) la un element esențial al oricărei campanii sau colecții majore de marcă, cu practicieni din medii în modă, artă și film colaborând pentru a contribui la un mediu care, s-a argumentat, redefinește imaginea modei ca nu mai „încă” (vezi Khan ; Uhlírová ) SHOWstudio rămâne un pionier și inovator în domeniul imaginilor digitale de modă, al tehnologiei multimedia, al conținutului generat de utilizatori și al îmbinării platformelor de social media cu conținutul oficial, angajându-se cu un viitor pe care strategul digital Vikram Alexei Kansara a susținut că va fi definit de către „o mulțime de mici experimente” (Kansara ) Într-un astfel de „experiment”, numărul de primăvară-vară al AnOther Magazine a îmbinat tipărirea și videoclipul, revista fizică și platforma digitală, imaginea în mișcare și încă, când a lansat un set de cutie în ediție limitată care cuprindea o coperta digitală cu un videoclip regizat de Inez van Lamsweerde și Vinoodh Matadin În ciuda acestei stări de experimentare, flux și promiscuitate a genului, problemele tradiționale referitoare la conținutul fotografiei de modă rămân relevante Politica reprezentării, problemele diversității, problemele identității, comercializarea femeilor și bărbaților și domeniul fotografiei de modă pentru bărbați – precum și rolul său în contexte economice, estetice, culturale, sociale și politice mai largi – toate continuă să ofere căi de cercetare ulterioară Numeroasele contexte, formate, medii și funcționalități ale fotografiei de modă nu i-au modificat natura fundamentală, care rămâne un amestec alchimic de creativitate și comerț Împărtășind imperativul de a inventa altceva, ceva nou și căutarea nesfârșită de a imagina viitorul creând în același timp dorința pentru un prezent care va fi uitat în curând, moda nu poate fi înțeleasă fără fotografia de modă În fotografia de modă, se desfășoară o lume convingătoare, misterioasă, inexplicabilă a narațiunilor fragmentate; aici vedem imaginația modei în acțiune Fotografia de modă este o imagine a modei ca sine ideală Mulțumiri Autoarea dorește să mulțumească lui Bronwyn Clark-Coolee pentru sugestiile sale generoase și comentariile utile cu privire la o versiune timpurie a acestui capitol Lumea complexă a fotografiei de modă Note Un extras din această secțiune a apărut în articolul „People in Fashionable Clothes: Street Style Blogs and the Ontology of the Fashion Photograph” (de Perthuis ) și este publicat aici cu amabila permisiune a Fashion Theory Modelul meu de aici este oferit de curatorul Charlotte Cotton, ale cărei întrebări introductive la o discuție organizată la LACMA cu privire la întrebarea „intenționat stupidă”, „Este fotografia cu adevărat artă?”, pot fi adaptate util la discuția actuală Întrebările inițiale puse de Cotton au fost: „Cum sunt rugați sau condiționați artiștii care lucrează cu fotografie să se categorizeze pe ei înșiși și practicile lor? Ce înseamnă ca o fotografie să fie catalogată drept „artă contemporană”? Este într-adevăr ceva pierdut sau înțeles greșit despre pluralitatea practicii fotografice atunci când este privită prin prisma artei contemporane? Cum ar putea un context artistic să aibă de fapt efectul de a limita sau redefini istoria fotografiei?” (Bumbac , p ) Referințe Arnold, R ( ) Heroină șic Teoria modei ( ): - Barthes, R ( ) The Fashion System (trad M Ward și R Howard) Berkeley, CA: University of California Press Barthes, R ( ) Concursul dintre Chanel și Courrèges În: Roland Barthes: The Language of Fashion (ed A Stafford și M Carter), - Sydney: Power Publications Baudelaire, C ( ) Pictorul vieții moderne și alte eseuri (Ed și trad J Mayne) Londra: Phaidon Beard, A ( ) Arată și spune: un interviu cu Penny Martin, redactor-șef al SHOWstudio Teoria modei ( ): - Berry, J ( ) Flâneurs de Scan Journal ( ): http://scan net au/scan/journal/display php?journal id= (accesat iunie Black, P ( ) Detaliul: punerea în mișcare a sistemelor de modă Teoria modei ( ): - Echipa BOF ( ) Ce face o campanie grozavă pe Instagram? Business of Fashion , https://www businessoffashion com/articles/sponsored-feature/what-makes-a-great-instagram-campaign (accesat la octombrie ) Brooks, R ( ) Brutality chic ZG : np Brooks, R ( ) Oftă și șoapte în Bloomingdale's ZG : np Brooks, R ( ) Fotografie de modă: răspândirea în două pagini: Helmut Newton, Guy Bourdin și Deborah Turbeville În: Fashion Theory: A Reader (ed M Barnard), - Londra: Routledge Carter, M ( ) Clasici ale modei: de la Carlyle la Barthes Oxford: Berg Connell, C ( ) Rezistența la modă: bloggingul queer „fa(t)shion” ca contradiscurs Women's Studies Quarterly ( / ): - Cotton, C ( ) Frumusețe imperfectă: realizarea fotografiilor de modă contemporană Londra: V&A Publications Cotton, C ( ) Fotografia este cu adevărat artă? În: Cuvinte fără imagini (ed A Klein) Los Angeles: LACMA Pieţe De Perthuis, K ( ) Dincolo de perfecțiune: modelul de modă în era manipulării digitale În: Fashion as Photograph: Viewing and Reviewing Images of Fashion (ed E Shinkle), - Londra: IB Tauris De Perthuis, K ( ) Oameni în haine la modă: bloguri de street style și ontologia fotografiei de modă Teoria modei ( ): - https://doi org/ / X De Perthuis, K și Findlay, R ( ) Cum călătorește moda: idealul la modă în epoca Instagramului Teoria modei https://doi org/ / X Evans, C ( ) Moda la margine: Spectacol, modernitate și moarte New Haven, CT: Yale University Press Evans, C ( ) Un magazin de imagini și semne În: Fashion as Photograph: Viewing and ReviewingImages of Fashion (ed E Shinkle), - Londra: IB Tauris Evans, C ( ) Emblemele de ieri și mărfurile de mâine În: Fashion Cultures Revisited: Theories, Explorations and Analysis (ed S Bruzzi și P Church-Gibson), - Londra: Routledge Findlay, R ( ) Bloguri de stil personal: apariții care fascinează Bristol: Intellect Books Hall-Duncan, N ( ) Istoria fotografiei de modă New York: Alpine Book Co Hall-Duncan, N ( ) Fotografie de modă În: The Berg Companion to Fashion (ed V Steele), - New York: Berg Harrison, M ( ) Apariții: Fotografie de modă din New York: Rizzoli Hartley, J ( ) Documentarea lui Kate Moss: fotografia de modă și persistența fotojurnalismului Jurnalism Studies ( ): - Jobling, P ( ) Fashion Spreads: Cuvânt și imagine în fotografia de modă din Oxford: Berg Kansara, VA ( ) Viitorul revistelor de modă (partea a doua): o mulțime de mici experimente Afacerea modei http://www businessoffashion com/articles/intelligence/future-of-fashion-magazines-part-two-lots-of-little-experiments (accesat pe iunie ) Kansara, VA ( ) Moda : următorul capitol al integrării comerțului de conținut Afacerea modei http://www businessoffashion com/ / /fashion- - -the-next-chapter-of-content-and-commerce-integration html (accesat pe iunie ) Keaney, M ( ) Fotografie de modă În continuare Londra: Thames & Hudson Khamis, S și Munt, A ( ) Cele trei C ale mass-media de modă astăzi: convergență, creativitate și control Scan Journal ( ): http://scan net au/scan/journal/display php?journal id= (accesat iunie Khan, N ( ) Tăierea corpului modei: de ce imaginea modei nu mai este nemișcată Teoria modei ( ): - Kismaric, S şi Respini, E ( ) Fashioning Fiction in Photography din New York: Museum of Modern Art Konig, R ( ) The Restless Image: A Sociology of Fashion (trad F Bradley) Londra: Allen & Unwin Lee, E și Maheshwari, S ( ) Confruntat cu pierderi, Condé Nast plănuiește să scoată la vânzare reviste The New York Times, august https://www nytimes com/ / / / business/media/conde-nast-vogue-magazines html (accesat la decembrie ) Lehmann, U (ed ) ( ) Chic Clicks: creativitate și comerț în fotografia de modă contemporană Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz (Prefixul T indică numărul paginii așa cum apare în publicație și diferențiază textul de conținutul imaginii ) Lewis, R ( ) Moda musulmană: culturi în stil contemporan Durham, NC: Duke University Press Lumea complexă a fotografiei de modă Luvaas, B ( ) Street Style: O etnografie a blogurilor de modă Londra: Bloomsbury Academic Lynge-Jorlén, A ( ) Între frivolitate și artă: reviste de modă de nișă contemporane Teoria modei ( ): - Maynard, M ( ) Fotografia de modă: o „ecologie” În: Fashion as Photograph: Viewing and ReviewingImages of Fashion (ed E Shinkle), - Londra: IB Tauris Maynard, M ( ) Misterul fotografiei de modă În: Fashion in Fiction: Text and Clothing in Literature, Film, and Television (ed P McNeil, V Karaminas și C Cole), - Oxford: Berg Mora, E și Rocamora, A ( ) Scrisoare de la editori: analiza blogurilor de modă — alte căi de cercetare Teoria modei ( ): - Newton, H ( ) Lumea fără bărbați New York: Xavier Moreau O'Neill, A ( ) Fotografie de modă: comunicare, critică și curatorie din În: Fashion Cultures Revisited (ed S Bruzzi și P Church-Gibson), - New York: Routledge Pham, MT ( ) Ambiția blogului: modă, sentimente și economia politică a corpului digital cursat Camera Obscura ( ): - Radner, H ( ) În mișcare: fotografia de modă și fata singură în anii În: Fashion Cultures: Theories, Explorations and Analysis (ed S Bruzzi și P Church-Gibson), - New York: Routledge Rocamora, A ( ) Mediatizare și media digitală în domeniul modei Teoria modei ( ): - Rocamora, A și O'Neill, A ( ) Fashioning the street: imagini ale străzii în media de modă În: Fashion as Photograph: Viewingand ReviewingImages of Fashion (ed E Shinkle), - New York: IB Tauris Sherman, L ( ) Instagram a ucis revista de modă Ce se intampla acum? Business of Fashion, octombrie https://www businessoffashion com/articles/professional/instagram-killed-the-fashion-magazine-what-happens-now (accesat decembrie ) Shinkle, E (ed ) ( ) Moda ca fotografie: Vizionarea și revizuirea imaginilor modei Londra: IB Tauris Smyth, D ( ) Jos, pe stradă The British Journal of Photography ( ): - Smyth, D ( ) Moda într-o lume virtuală The British Journal of Photography ( ): - Sontag, S ( ) Ochiul Avedon British Vogue, decembrie Spindler, AM ( ) Moda ca artă Sau poate nu The New York Times, septembrie http://www nytimes com/ / / /arts/fashion-as-art-or-maybe-not html?pagewanted=all (accesat iunie ) Steele, V ( ) Calitatea muzeului: ascensiunea expoziției de modă Teoria modei ( ): - Svendsen, L ( ) Fashion: A Philosophy (trad J Irons) Londra: Reaktion Books Titton, M ( ) Moda în oraș: bloguri de street style și limitele democratizării modei Texte zur Kunst ( ): - Uhlírová, M ( ) Recenzia expoziției: răpire: seducția artei de către modă din și LaChapelle: fotografii Teoria modei ( ): - Uhlirová, M ( ) Efectul filmului de modă În: Fashion Media: Past and Present (ed D Bartlett, S Cole și A Rocamora), - Londra: Bloomsbury Wallerstein, K ( ) Subțiri și alte refuzuri în reclamele de modă contemporană Teoria modei ( ): - Piețe Williams, V ( ) Privește-mă: modă și fotografie în Marea Britanie, din până în prezent Londra: British Council Williams, V ( ) O relație amețitoare: fotografia de modă și muzeul, până în prezent Teoria modei ( ): - Wilson, E ( [ ]) Împodobită în vise: modă și modernitate Londra: IB Tauris Wollen, P ( ) Note de modă Cadrul , Toamna Zahm, O ( ) Despre schimbarea marcată în fotografia de modă În: Chic Clicks: Creativity and Commerce in Contemporary Fashion Photography (ed U Lehmann), T -T Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Lectură suplimentară Conekin, B ( ) Fashioning the playboy: mesaje de stil și masculinitate în paginile revistei Playboy, - Teoria modei ( ): - O relatare accesibilă a reprezentării timpurii a bărbatului la modă Ditner, J (ed ) ( ) Codurile vestimentare: a treia trienală de fotografie și video New York: Centrul Internațional de Fotografie Un eseu fotografic organizat de Centrul Internațional de Fotografie ca parte a Anului Modei al ICP Explorează noțiunea de îmbrăcăminte și stil personal, prezentând lucrări din secolul al XIX-lea până în primul deceniu al noului mileniu Herschdorfer, N ( ) ComingInto Fashion: Un secol de fotografie la Condé Nast Londra: Thames & Hudson Imagini din arhivele lui Condé Nast, editorul revistelor Vogue, Vanity Fair și Glamour, publicate împreună cu expoziția internațională de turneu cu același nume ( - ) Loreck, H ( ) De/constructing fashion/fashions of deconstruction: fotografiile de modă ale lui Cindy Sherman Teoria modei ( ): - O analiză perspicace a rochiei, a artei și a corpului de gen în relație cu reclamele de modă și fotografiile editoriale ale lui Cindy Sherman Maynard, M ( ) Ce este fotografia de modă „australiană”? — O dilemă Teoria modei ( ): - O explorare atentă și accesibilă a fotografiei de modă de la mijlocul secolului al XX-lea în contextul australian Mora, E și Rocamora, A (Eds ) ( ) Teoria modei ( ) Un număr special pe blogurile de modă, cu contribuții ale unor savanți internaționali în domeniu Sanders, M , Poynter, P și Derrick, R ( ) Imaginea imposibilă: Fotografia de modă în era digitală Londra: Phaidon O compilație a muncii inovatoare a practicienilor care lucrează cu tehnologia digitală la sfârșitul mileniului Smedley, E ( ) Evadarea către realitate: fotografia de modă în anii În: Fashion Cultures: Theories, Explorations and Analysis (ed S Bruzzi și P Church-Gibson), - Londra: Routledge O introducere excelentă în stilul documentar realist al fotografiei de modă în anii Include o discuție despre imaginile controversate ale lui Corinne Day despre modelul Kate Moss înainte de a deveni icoana unei generații Troy, N ( ) Cultura Couture: Un studiu în arta modernă și modă Cambridge, MA: MIT Press O analiză accesibilă a legăturilor dintre arta modernistă și modă la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX, care oferă un model pentru o abordare sofisticată a criticii relației artă/modă în epoca actuală Sisteme de valori în fotografie Francis Hodgson Care sunt sistemele de valori în fotografie? Pare o anchetă ciudată de făcut Peste tot, acele sisteme sunt atât de clare „Banii”, îi place să-mi spună unui dealer de mare succes de pe piețele financiare, „este doar modul în care păstrăm scorul” În fotografie, nu este Banii sunt unul dintr-un model complicat de valori În ultimii ani, o serie de presiuni, în special la extremitatea superioară rarefiată a pieței de artă plastică, s-au combinat pentru a face ca banii să pară mai importanți în fotografie decât sunt în realitate, fără a face totuși scala clară a valorii pe care o implică valoarea monetară Ceea ce urmează aici este o întrebare foarte personală, formulată în termeni personali Vand poze, intr-un fel si altul, de multa vreme În , am luat o slujbă în Camera de tipărire a Galeriei Fotografilor, apoi încă ascuns în spatele fațadei sale cu gresie neagră de pe Great Newport Street; plăcile alea făcându-l să arate atât de mult ca o fotografie uriașă a unei clădiri victoriane sprijinită în stradă Sue Davies și-a asumat un mare risc asupra mea; nu am fost niciodată în afaceri, nicio pregătire în fotografie de orice fel, nicio experiență în comerțul cu amănuntul dincolo de câteva joburi de studenți proaste (inclusiv unul în același district, cu ani înainte, lucrând într-un magazin care vindea combinația ciudată de discuri de operă și model) trenuri feroviare) Nu am făcut nimic foarte revoluționar, nu am făcut valuri mari în industrie, dar am descoperit atunci că pot să vând aproape orice imagine care mi-a plăcut și înțeles și am avut cea mai mare dificultăți să le vând pe cele pe care nu le-am făcut și pe care nu le-am făcut Același lucru la Photonica când am înființat un program ambițios de vânzare a mai multor fotografii „arty” prin intermediul mecanismului de stocare a fotografiilor La fel și la Eyestorm, încercând să vândă poze online La Sotheby's, am încercat din nou și din nou să vând lucrurile care îmi plăceau, dar sistemul era mai impermeabil Piața Sotheby's, alimentată așa cum este de rezultatele anterioare la licitație, se află în esență în lucruri care s-au vândut deja bine, un bloc sclerotic aparte asupra acțiunii gustului, pasiunii sau riscului Din toate acestea, îmi păstrez convingerea că banii singuri nu încep să spună povestea corect atunci când vine vorba de evaluarea valorii imaginilor Acea amploare a experienței este în sine neobișnuită Am lucrat atât în cultura fotografiei, cât și în comerțul în ea Uneori am vândut cultură – în ambele sensuri, referindu-mă fie la cultura specifică a fotografiei, la ideile și valorile pe care aceasta le întruchipează; sau noțiunea mai generală a unui mod civilizat rotunjit de a face față oamenilor comerciali și, uneori, a încercat să-i convingă pe oamenii de cultură să acorde atenție comerțului Nu foarte mulți oameni au o asemenea experiență a diferitelor valori în joc A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Piețe Puțini oameni care nu sunt ei înșiși fotografi au încercat să vândă în egală măsură pozele în calitatea lor de obiecte și în cealaltă a lor, ca imagine După cum se întâmplă, cred că nu există o mare prioritate între cei doi O imagine frumoasă, puternică sau importantă care nu se află pe suportul corespunzător își pierde o parte din frumusețea, puterea sau importanța De asemenea, o bucată uimitoare de hârtie din anii , cu straturi bogate de halogenuri de argint pe ea, nu este o fotografie grozavă numai din acest motiv În fotografie, cred că nici cultura, nici comerțul nu ar trebui să-l privească pe celălalt Cu toate acestea, observ că locuitorii fiecăreia se încrede constant în locuitorii celuilalt și că trecerea de la unul la altul este întotdeauna grea și adesea merge prost Fotografia depășește multe granițe; s-ar putea argumenta că trece toate frontierele Cu siguranță, nu au fost găsite încă limite efective ale posibilităților fotografiei Rezultă că în această discuție pot fi abordate doar unele cazuri de funcționare a diferitelor sisteme de valori Pentru a fi specific, voi analiza mai întâi valoarea în legătură cu marea (și încă relativ nouă) trecere seismică de la analog la digital; și apoi la un anumit fenomen prin care sistemele de valori aplicate fotografiei în lumea artei s-au schimbat într-un mod surprinzător Imaginea digitală în forma sa cea mai pură nu are suport Nu există o versiune „corectă” a unei fotografii digitale Deci, în numele cumpărătorilor și vânzătorilor acestei generații – prima generație digitală – cunoscătorii s-au împiedicat să caute valori fizice în fotografii care să înlocuiască vechile certitudini ale procesului: barita și ferotipul și Sistemul de zone și transferul de colorant și tri- carbro întreaga panoplie de manifestări fizice ale fotografiei Poate că nu ți-a păsat de acele lucruri sau de o mie de altele ca ele Dar ele erau piatra de temelie pe care s-a așezat cunoscătorii Cunoisseurship, din păcate, este în sine o valoare suspectă, acum, și despre asta vom discuta mai departe aici, în contextul lumii artei Dar cunoașterea în fotografie a fost întotdeauna ușor suspectă Geekness, știind prea multe despre proces și nu suficient despre sensibilitate, fiind „un anorac” (un termen britanic denigrator pentru acei oameni care își găsesc întreținerea în carnea faptică a lucrurilor, dintre care exemplele clasice sunt pasionații de cale ferată, care poartă anorac pentru protecție pe capetele expuse ale peronelor, înregistrarea numerelor index ale trenurilor care trec): acestea au fost tropii critici standard aplicați cunoscătorilor în faptele fizice ale fotografiei „Camera club” pentru adeptul sofisticat al fotografiei a însemnat o obsesie pentru fapta tehnică în detrimentul opiniei expresive Este cu siguranță adevărat că multe fotografii care a căutat excelența tehnică în detrimentul oricărui alt lucru a fost incredibil de proastă în a exprima expresia Încă mai este Cu toate acestea, este ciudat că căutarea excelenței tehnice ar trebui în sine să fie considerată slabă, iar identificarea acesteia este o insultă A existat o valoare consistentă, chiar acolo Nimeni nu crede că un muzician este un anorac pentru că încearcă să profite la maximum de chitara ei Dar apariția imaginilor digitale a pus în dezordine chiar și disprețul cunoscător În timp, totul se va rezolva Un fișier poate fi manipulat în același mod ca un negativ A fost o dezbatere considerabilă (mai mult decât dezbatere, de fapt, îndoială considerabilă) în jurul ideii de fotografie „originală” La un moment dat a existat chiar și o sugestie ca colecționarii care doreau cu adevărat să obțină fotografia „originală” să colecteze negativul Chiar înainte ca negativul să fie înlocuit cu fișierul digital, nu știam de niciun fotograf care a continuat să pună negativul la dispoziție, deși, desigur, moșiile și fundațiile dețin negative ca parte a arhivelor la care au grijă A existat gândul că negativul ar trebui distrus pentru a garanta raritatea Sisteme de valori în fotografie imprimare Așa că, de exemplu, galeria lui Maggi Weston din Carmel, California, (printre o serie de altele) obișnuia să deterioreze în mod obișnuit negativele în așa fel încât să le anuleze, apoi să le lipească pe spatele printului unic al fiecăruia făcut pentru vânzare Îmi amintesc chiar de edițiile limitate timpurii în care fiecare cumpărător a primit o mică fâșie de negativ lipită pe spatele cadrului: în ediție, negativ tăiat în fracții, câte o bucată Pare ridicol astăzi, dar a răspuns temerilor reale de pe piața de fotografii fine din anii și Cu ani în urmă a fost inventată scara prin care a fost alinată această îndoială: imprimeul de epocă, imprimeuul de mai târziu, imprimeul modern; tiparul de către un asistent, de un laborator, de un ziar, de mâna fotografului, tiparul editat Judecățile despre raritate și apropierea de intenția originală a „artistului” au început să-i liniștească pe cei care credeau că fotografia este prea reproductibilă să fie de colecție Observați aspectul cuvântului „artist” La fel se va întâmpla din nou Pentru a satisface nevoile subsecțiunii de artă a pieței, vor fi găsite mecanisme care să identifice un tip de interpretare digitală a unui fișier ca fiind „mai bun” decât altul Momentan suntem mulțumiți de procesul de editare simplu, dar acesta va fi rafinat având în vedere fabricația digitală Și piața va merge înainte Dar este deja previzibil că căutarea unor valori sigure ne va afecta viziunea asupra imaginilor „bune” A fost întotdeauna în trecut Într-un sens major, digitalul a fost o mare dezamăgire, și nu doar în fotografie Nu în special pentru că rezultatele captării digitale și ale producției digitale sunt atât de urâte (deși multe dintre ele sunt), ci din cauza eroziunii culturale sălbatice pe care digitalul a provocat-o Cândva, în lumea analogică, pentru a fi fotograf, designer sau realizator de film, trebuia să fii îmbibat în cultura specială a domeniului tău pentru o vreme, să știi suficient din ceea ce era deja cunoscut și înțeles în ea pentru a vă face progrese în certitudinea încrezătoare a ceea ce utilizatorii și clienții dvs au împărtășit deja Acum toate acele culturi separate sunt erodate într-una mult mai superficială Numiți-o MacCulture Dacă te gândești la obiceiurile colective ale angajaților unei companii de producție TV, să zicem, ei erau interesați obsesiv de TV Din acea imersiune profundă au apărut lucruri noi Și nu e bine să spui că era popular sau popular Bineînțeles că a fost Dar avea propria sa cunoaștere și profesioniștii săi erau cufundați în ea Digitalul a distrus toate acestea Înotăm cu toții în aceeași supă digitală, acum Indiferent dacă ne lovim de bucăți plutitoare din ceea ce se credea odinioară cultură fotografică, sau de cele mai derivate din proză sau de undeva vag grafice sau mai noutăți sau mai artistice nu contează Este digital; ajunge departe și repede, dar nimic nu merge adânc Nimic nu este menit să meargă adânc Cultura fotografiei este îmbunătățită nemăsurat de digitalizare Putem face lucruri acum pe care nu le puteam face înainte Dar este, de asemenea, diminuat în unele din noul peisaj Uită-te, de exemplu, la așteptările făcute astăzi față de ceea ce se numea odinioară un fotograf într-o zonă cu probleme Acolo unde obișnuia să fie trimis un fotograf să aducă imagini, se poate aștepta ca un culegător de știri modern să furnizeze interviuri – atât sunet, cât și imagini; bucăți de videoclip; povești întregi editate gata de transmisie În același timp, gestionarea propriei călătorii și distribuirea rezultatelor revin și lui Toate realizate prin mijloace digitale Don McCullin a fost un mare fotograf de război Tim Hetherington – din prima generație digitală – nu a fost El a fost o conștiință, un narator, o persoană care a trăit experiențe pentru ca noi înșine să le trăim în siguranță și indirect Era clar un prieten, un coleg și o persoană remarcabile Dar nu cred că a ajuns vreodată să fie suficient de pătruns în cultura fotografiei pentru a fi un fotograf remarcabil Faptul Piețe este că ai putea identifica confortabil o poză lui McCullin pe care nu o știai ca fiind făcută de el Pentru el, personalitatea și experiența, opinia și priceperea virtuozală au fost toate frumos gătite într-un stil Istoricii de artă din acele domenii care sunt verii mai vechi ai fotografiei vorbesc despre maniera, despre modul în care caracterul artistului este dezvăluit prin gesturile sale Nu cred că ai putea identifica un Hetherington; şi nu prin vreun neajuns al lui Procesele digitale i-au răpit acea conexiune fizică cu alegerile implicate în realizarea imaginilor Metodele de lucru digitale au eliminat multe lucruri idiosincratice și personale din orice formă de fotografie ca mijloc de exprimare Sau cel puțin puțini sunt cei care au reușit să articuleze aceste lucruri în mediul digital Este MacCulture Se face pe un AirBook, iar valorile sale nu mai sunt valorile culturilor individuale din mediile individuale (sau forme de practică) care obișnuiau să alcătuiască elementele sale Digital a fost cu adevărat despre controlul distribuției Mai multe canale Mai multe „rute către piață” în jargon O explozie a capacității de a comunica care i-a eliminat pe unii intermediari și i-a făcut pe alții mult mai puternici Dar calitatea fizică reală a rezultatelor nu a fost (cred în mod uniform) atât de bună pe cât ni s-a spus că va fi În Marea Britanie, s-a propus eliminarea transmisiei radio analogice; și există un mare acord că experiența reală a digitalului nu este la fel de bună Există pierderi inexplicabile de sunet Timpul întârzie când schimbați canalele Calitatea furnizată digital a fost chiar lăsată să se înrăutățească în fapte obiective Radiourile BBC și erau difuzate în trecut pe kb, dar o creștere mare a canalelor din a făcut ca acestea să fie reduse la kb (Sangani ) Ni se spune, în calitate de consumatori, că există compensații în metadate Actualizări de trafic rutier pentru cei care ascultă în mașină Numele persoanei intervievate pe un mic ecran albastru pentru cei de acasă Dar metadatele sunt ca un aisberg Părțimea pe care consumatorul ajunge să-l vadă este albă și scăldată în lumină Vasta masă periculoasă de dedesubt este întunecată și străbătută de prădători Nu sunt o persoană audio și, dacă nu sunt la concert, sunt perfect mulțumit de Haydn-ul meu descărcat, redat pe difuzoare mici Dar nu este o iluzie Cei cărora le cunoaște și le pasă (să-i spunem cunoscători, doar pentru a sublinia ideea) se întorc la vinil în cifre, ceea ce sugerează că este mai mult decât o modă trecătoare sau o afectare superficială a șoldului Calitatea sunetului digital nu este la fel de bună pe cât ni s-a promis În timp ce scriu asta, o altă Cupă Mondială se apropie de final la televiziunile de pretutindeni De multe ori constat că mișcarea mingii în lovitură de la distanță nu este surprinsă de camera digitală Balistica unei mingi în zbor, atât de inevitabil de lină în mișcare, este redată ca o serie de smucituri ezitante Digital nu poate face ceea ce acoperirea analogică s-a ocupat cu o generație în urmă Dar digitalul este bătut în gâtul nostru colectiv Nu contează calitatea; simte volumul Acest lucru va avea tot felul de repercusiuni asupra modului în care prețuim fotografiile A avut deja Inevitabil, valorile care însoțesc astfel de evoluții nu sunt valorile artefactului La capătul pieței de distribuție în masă, plătiți pentru disponibilitate și utilizare La capetele superioare, plătiți pentru o reproducere a unei imagini divorțate de orice apreciere a calității sale fizice Puneți așa, acele sisteme de valori sunt în mod clar vulnerabile și sub tensiune încă de la început Totuși, nu totul este disperat, nici măcar în lumea imaginilor digitale Distribuția digitală este o revoluție: schimbările aduse de autopublicare, accesul imediat la alții oriunde s-ar afla, scăderea importanței mandarinelor și a experților și a editorilor și a altor intermediari sunt enorme Pe de o parte, digital Sisteme de valori în fotografie ne aduce jurnalismul cetățean și toate forțele radicale care dezlănțuie Pe de altă parte, permite fotografiei de stoc să ajungă în colțuri ale lumii care nu au fost atinse de ea în urmă cu de ani și perpetuează valorile conservatoare ale acesteia Valorile care le împacă pe ambele, le numesc grile de prețuri digitale, nu au fost încă pe deplin elaborate Când Getty Images pune la dispoziție milioane de imagini gratuite, așa cum a făcut în martie , este o înfrângere în mâinile demotice ale Flickr și Instagram; sau este un atac asupra lor? Când Huffington Post preia o poveste foto, așa cum a făcut-o, și o publică fără plată în conformitate cu doctrina citației corecte și atunci când povestea respectivă devine virală și fotograful nu primește nici un ban în drepturi de autor sau taxe, ca urmare, este că transmiterea glorioasă a accesului neîngrădit la o poveste importantă către cea mai mare audiență posibilă; sau este un atac asupra fotografului? Există o virtute ciudată a digitalului, necunoscută în cea mai mare parte până acum Imaginile digitale sunt plate și procesul de cerneală este îngrozitor de plictisitor atunci când sunt imprimate pe hârtie Dar pe un ecran, imaginile sunt iluminate din spate și au ca standard adâncime și intensitate pe care le-au avut până acum doar ocazional Modul „corespunzător” de a vizualiza fișierele digitale este pe un ecran, fără îndoială Această iluminare de fundal este o schimbare mult mai radicală decât recunosc majoritatea Pe vremuri, doar profesioniștii vedeau pozele iluminate din spate, pe casete luminoase, prin lupe Cu o sută de ani în urmă, este adevărat, a existat tehnologia magică a autocromului, care a devenit aproape o nebunie Autochromes aveau ceva din aceeași luminescență profundă bogată pe care o găsim pe ecranele moderne și observ că fac un lucru uluitor revenire acum că vizionarea cu iluminare din spate este atât de obișnuită O expoziție organizată de designerul de modă Christian Lacroix la Rencontres d'Arles în , de exemplu, a avut două mari autocrome Lumière printre cele mai recente imagini realizate de scanere și alte tehnologii digitale Printre o serie de lucrări moderne ultra-chic , judecat după vârstă sau finețe sau raritate – adică după valorile învechite pe care obișnuiam să le folosim pentru a ajunge la evaluări ale valorii – autocromurile ar fi putut fi cele mai valoroase lucruri de acolo Mă îndoiesc foarte mult dacă acoperirea de asigurare a reflectat acest lucru Orice imagine care a fost văzută cu iluminare din spate este dezamăgitoare când este văzută imprimată solid Acesta este un fapt care afectează profund valorile imaginilor (sau ar trebui) Este, de asemenea, un fapt pe care doar profesioniștii obișnuiau să-l cunoască, aplecați peste cutii luminoase și privind nu atât la poze, cât la mici globuri luminiscente de halogenuri, aproape abstrase de părțile negre ale lupei și de excluderea lumii implicată în a le vedea ca acea Imaginile digitale odată strălucitoare pot fi tipărite, desigur Cu siguranță pot fi păstrate: hard disk-urile se înfundă cu ele în stânga și în dreapta mea în timp ce scriu Dar, în cea mai mare parte, ele nu sunt recuperate, doar intens văzute și transmise mai departe Care va fi răspunsul pieței la asta? Vom primi valoare atribuită în funcție de numărul de vizualizări? S-ar putea foarte bine să se întâmple, iar apoi „senzațiile de pe internet”, cum ar fi pisicile care dansează sau dezvăluirile semi-inadvertente ale ciorapilor celebrităților vor concura direct cu știrile fierbinți sau cu arta cool Dacă „devenirea virală” ar deveni în sine o măsură a valorii (și nu este atât de departe de asta deja), valorile fotografiilor ar fi mult mai mult ca cele ale unei burse de valori și mult mai puțin ca cele ale unei galerii sau ale unui site web Mulți bani se mișcă foarte repede, o mulțime de poze valorează ceva o dată și apoi nimic Dar nu este acesta deja sistemul de valori al imaginilor paparazzi? Internetul, care a fost prezentat inițial ca un sistem de indexare enorm, în sus și în jos, pe care crawlerele și păianjenii ar prelua totul de îndată ce a fost dorit, nu a reușit în mod ciudat să indexeze imaginile deosebit de bine Cu excepția cazului în care cunoașteți autorul sau legenda - cu alte cuvinte, dacă nu aveți deja metadatele - nu le veți găsi de piețe uşor Sistemele de recunoaștere a imaginii vin și pleacă S-ar putea să vină cineva într-o zi care funcționează, dar au apărut multe care nu funcționează Întreaga chestiune a valorilor imaginilor bazate pe distribuția digitală este pusă în discuție, atunci, în moduri care ar putea foarte bine să estompeze granițele dintre câmpurile despre care credem că știm că sunt separate Companii de imprimare cu reproducere digitală precum Lumas (vezi Harig și Ullrich ), al căror model de afaceri se bazează pe o casă intermediară între artă plastică (scumpă) și demotică (volum mare) vor descoperi că ceea ce odinioară era la jumătatea drumului poate să nu fie mai fi la jumătatea drumului Lumas este o firmă relativ de succes al cărei teritoriu se schimbă constant în jurul său Directorii săi trebuie să se îndepărteze constant de părțile opuse ale bazinului în care înoată: „afișe scumpe”, spun unii, iar compania se îndreaptă spre a corecta; „Artă ieftină”, spun alții, și trebuie să zvâcnească în sens invers Distribuția stocurilor, care se baza pe accesul simplu la imagini (bibliotecile de stocuri le aveau deja accesibile și gata de utilizare atunci când nimeni altcineva nu le făcea prea mult) concurează acum cu nenumărate surse care le au și ele Întrebarea pe care directorii de acolo vor trebui să-și pună în continuare este următoarea: dacă întregul Google Images este un sistem de stocare cu propriile cuvinte cheie, de ce trebuie să merg la o bibliotecă de stoc? Pentru ce valori mă vor putea taxa dacă disponibilitatea pozelor nu mai este cea de bază? Observați, de asemenea, că fotografia de amatori este acum o prezență culturală enormă, mult mai mare în termeni de numere simple decât a fost vreodată Dar această activitate constantă nu mai este legată de o bază industrială recunoscută Acolo unde producătorii de camere și producătorii de film sau procesoarele de film au scăzut, ei au fost înlocuiți de o mulțime de companii de hardware și software, care fie nu știu încă cum să facă bani din modul lor de operare (și nu le pasă atâta timp cât prețul acțiunilor reprezintă valoare, chiar și acolo unde nu există câștiguri substanțiale) sau care nu operează în niciun caz exclusiv pe piața fotografică și care nu pot fi măsurate ca atare Este un fapt curios că fotografia omniprezentă este acum deservită de o industrie care o consideră marginală: Apple și Adobe câștigă o mulțime de bani din fotografie, dar niciunul nu s-ar descrie ca o companie fotografică Aceasta în sine este o inversare curioasă a vechii marginalități a fotografiei, când marile combine industriale, precum Agfa sau Kodak, s-au concentrat din suflet asupra ei, dar activitatea în sine a fost considerată marginală Nici măcar valorile comerciale și industriale care erau atașate fotografiei nu sunt clare Acest lucru contrastează foarte mult cu industrii precum moda, de exemplu Moda, la fel de înrădăcinată în fabricile de textile ale secolului al XIX-lea, precum și fotografia în fabricile chimice, este încă măsurabilă ca afacere Tranzacțiile s-au mutat online, dar vânzarea are loc în continuare, iar îmbrăcămintea este încă vândută Doar părți ale matricei fotografice mai funcționează așa O proporție din ce în ce mai mare a activității fotografice (dar cum să știm ce proporție?) este efectiv de unică folosință și neplătită În plus, noile obiceiuri de „exploatare” a arhivelor sau de reutilizare a imaginilor înseamnă că un număr din ce în ce mai mare de imagini vor dobândi o anumită valoare în afara controlului realizatorilor lor inițiali și în contexte care ar putea fi antitetice cu (sau cel puțin nu în totalitate în simpatie cu ) cele care au făcut ca imaginile să fie generate în primul rând Este o pisică printre porumbeii de valoare Deci, sincronizarea duce la un set major și tulburător de ezitări și schimbări în acest moment Digitalizarea nu sa instalat încă pe piețele mature Numărul de soluții care arată stabil în noua economie de imagine nu va rămâne deloc stabil Sisteme de valori în fotografie Sistemele de valori din fotografie nu s-au ocupat niciodată cu toată gama de lucruri pe care le poate face Există un argument de făcut că fotografia, în aproape același mod în care a distrus noțiunile acceptate de estetică și le-a reconstruit în propriul model, a învins modelele tradiționale pentru piața de artă, furnizarea de conținut, taxa pentru, și apărarea drepturilor de proprietate intelectuală Odinioară, pe piața de artă, cele două măsuri principale ale valorii erau raritatea și o anumită evaluare a frumuseții Acest lucru a fost destul de explicit, deși au existat excepții peste tot (Colecțiile grozave de gravuri – ale lui Piranesi, de exemplu – au fost întotdeauna capabile să devină best-seller-uri chiar și atunci când nu sunt rare Iar moda a însemnat că au fost căutate și un număr de opere de artă de curiozitate sau ciudățenie, dar fără o mare frumusețe din când în când ) Nu toată lumea realizează că acele valori directe au fost complet înlocuite de un sistem mai puțin instinctiv bazat pe branding În cazul unui produs manufacturat, piețele nu au avut deloc dificultăți mari Vrei un Mercedes? Va avea steaua cu trei colțuri și va reprezenta valorile de marcă ale acelei stele, fie în cel mai mare grad, fie într-o măsură mai mică, tinzând în același mod Sub-brandurile sunt concepute pentru a prinde clientii care nu vor (sau nu vor sa fie vazuti ca vor) toate atributele marcii Deci: vrei o mașină de oraș și nu ai nevoie de aspectele de limuzina ale Mercedes-ului, fie în forma lor de împărat african, fie în versiunea euro-burgheză de croazieră pe autostradă? Mașina Smart este pentru tine, bine urmată, așa cum este marcată atât de către ceasornicarul elvețian „distractiv” Swatch, cât și de către Mercedes Mărcile grupează nu numai produsele, ci și utilizatorii acestora Acest sistem, atât de familiar în fiecare aspect al capitalismului târziu, nu era o potrivire evidentă pentru mai multe opere de artă în special Problema stă în editare Destul de clar, dacă ar fi disponibil doar un număr foarte limitat de piese dintr-o operă de artă, asta însemna că nu toată lumea ar putea avea una Dar pe o piață care s-a apropiat din ce în ce mai mult de piața bunurilor de lux, asta nu ar fi niciodată Câteva mii de oameni din întreaga lume își doresc cea mai recentă geantă de mână „It” Celebritățile early adopters sunt echipate gratuit, listele de așteptare sunt lucrate și un ciclu de dorință și împlinire este pus pe cale Creșteți cererea și urmăriți suficient de bine oferta, iar economia simplă asigură prețul Dar succesul acelei genți nu se bazează pe raritate Departe de asta: doar pentru că un număr suficient de mare de persoane cu atributele pe care vrei să le afișezi au geanta, tu o vrei în primul rând Într-o piață de artă contemporană în supraîncălzire, în care cunoașterea era retrogradată și auto-identificarea promovată ca principalul motiv de cumpărare, atunci trebuia făcut ceva pentru ca edițiile limitate să fie dorite de destui oameni pentru a declanșa efectul de branding Nu ar fi tocmai corect să spunem că răspunsul a fost găsit de Andy Warhol; dar în arta lui se vede cel mai clar efectul O serigrafie Warhol este un lucru absolut recunoscut De asemenea, este relativ mare Aceste două caracteristici vitale înseamnă că, dacă vezi una printr-o ușă în casa unei cunoștințe sau pe hol când ai o întâlnire la biroul cuiva, știi exact ce este fără să întrebi A devenit un card de membru al unui anumit tip de club, la fel de sigur ca acei pantofi de șofer cu coșuri pe călcâi Unele cluburi reale s-au marcat foarte eficient cu mult înainte ca brandingul să devină o industrie Un englez s-ar putea gândi la cravata „ouă și slănină” a clubului de cricket din Marylebone, care a marcat pe purtător un sportiv și un domn la fel de sigur ca cravatele sale de la școală sau regiment Cele mai multe mărci moderne se ocupă de calitatea de membru virtual Pentru aceștia, actul de a cumpăra este în sine calitatea de membru Mulți – poate cei mai mulți – cumpărători de lucruri precum Piețe Warhols chiar nu îi deranjează pe care au În teorie, serigrafiile sunt piese unice În practică, acestea au fost făcute în vrac de către asistenți și există orice număr din fiecare dintre ele Bingo! Dintr-o dată, cumpărătorii pot să cumpere vechiul etos (maestru cunoscut, piesă rară sau unică, admirație critică ) în timp ce acționează în practică în conformitate cu noile reguli (brand puternic, artă indiferentă la critici, marketing condus de celebrități ) Noul sistem a preluat eșaloanele superioare ale pieței fotografice A devenit aproape factorul definitoriu Orice artă fotografică care este încă vândută printr-un apel la cunoscători este chiar prin acest fapt exclusă din partea superioară a pieței contemporane Nimănui – nici dealerului, nici casa de licitații, nici cumpărătorului, poate nici artistului – nu-i pasă cu adevărat dacă este o imprimare cromogenă realizată de un artizan îndelungat în numele artistului sau un inkjet de lux imprimat în propriul său studio de un agent la o mașină comercială I-a păsat cineva vreodată ce fel de vopsea a folosit Damien Hirst pentru a face picturile rotite sau din ce era făcută placa pe care erau? Dacă ajungem la asta, chiar face cineva un efort mare pentru a distinge o pictură întoarsă de alta? Cumperi marca, nu piesa Aceasta este noua mentalitate; indicele valorii are în vedere faima artistului, faima piesei, vizibilitatea ambelor în cercurile potrivite Dar ia și disponibilitatea sigură a altuia atât de asemănător încât să fie de fapt același Nimeni nu vrea să fie membru al unui club fără alți membri Fotografia, atât de des înțeleasă greșit ca o formă de artă „marginală”, a fost arena în care aceste noi mecanisme au fost cel mai urgent elaborate Fotografia este transnațională, transculturală Alunecă dintr-un suport pe altul aproape neafectat Nu are nevoie (sau pare să nu aibă nevoie) de glosare Toată lumea poate înțelege o fotografie la nivelul inițial Acest mediu vernacular, în care părea de la sine înțeles că ceea ce ai văzut este ceea ce ai obținut, a fost conceput pentru a conduce revoluția în brandingul operelor de artă reproduse în mai multe rânduri Un obicei fotografic de mult stabilit a fost foarte mult modificat în această schimbare de valori Odinioară, în vechea viziune romantică a artei ca formă de expresie, un artist a făcut o serie pentru a-și rezolva efectele pe care a căutat să le înțeleagă Fața de vest a catedralei din Rouen, Sainte-Victoire, chiar și până la steagul lui Jasper Johns, toate acestea reprezintă dorința de a se angaja din nou cu material care nu-și dezvăluise secretele Un eventual cumpărător al unei lucrări dintr-o astfel de serie, trebuie să presupunem, a cumpărat în coliziunea dintre neînțelegere și eventuala înțelegere, iar o lucrare dintr-o astfel de serie are succes sau eșec în măsura în care cuprinde în sine o parte din ideile care se referă la întregul grup Nimic din toate acestea nu rămâne standard în noile serii de astăzi Thomas Struth este un fotograf minunat – un comunicator minunat după orice standard A lucrat constant în seriale destul de mici Cred că o parte din motiv este unul vechi, nu are mare legătură cu sistemele de valori Dacă faci o fotografie foarte uimitoare, poate arăta întotdeauna ca și cum ai făcut-o din greșeală O serie dovedește intenția Într-o formă de artă mediată încă de la început de mașini (camera: aparat de mărit, apoi; camera: software, acum), demonstrarea intenției a fost adesea necesară Dar impulsul de a lucra în serie este și unul comercial În , Struth a prezentat la Galeria Marion Goodman primele imagini ale unei serii pe care a numit-o New Pictures from Paradise Vederi la scară largă ale ecranului adânc al junglei, de obicei fără o rută în perspectivă printr-o barieră complexă de zăbrele plasată chiar peste unghiul de vedere, acestea erau piese contemplative în mod deliberat și Struth însuși a remarcat că a observat cât de mult au petrecut spectatorii înaintea fiecăreia Sisteme de valori în fotografie decât înainte de fotografiile sale anterioare Când a venit vorba de piață, și în special de piața secundară, telespectatorii nu au putut să decidă pe care să cumpere În cele aproximativ de tranzacții înregistrate în aceste piese la licitație, nicio imagine nu se repetă de mai mult de cinci ori, o răspândire remarcabil de largă Sunt piese mari, în jur de metri înălțime în ediția de , și se pare că piața le-a tratat mai mult sau mai puțin la fel ca niște insigne mari Nu a existat unul bun sau rău; era doar serialul Cumpărarea acestor lucruri – indiferent de orice evaluare a cât de minunate sunt sau nu în funcție de scalele mai vechi de valoare – a devenit mai aproape de a cumpăra o geantă de mână It decât de a cumpăra artă în mod vechi A avea unul însemna să fii în mulțimea potrivită; oricât de frumoase și sensibile ar fi, au devenit altceva odată ajunse pe piața secundară Deși Struth este foarte conștient de modul în care funcționează piețele, priceput să le facă să funcționeze pentru el, este puțin probabil să fi realizat această serie minunată doar din acest motiv Seriile și secvențele sunt totuși în centrul branding-ului modern al artei Este curios cât de des interesele artistice ale artiștilor contemporani cunoscători și bine sfătuiți par să se regăsească în acele zone Modele repetate de structură sau comportament, tipologii, diferențe marginale între lucruri toate sunt (în mâinile potrivite) cu siguranță interesante Dar sunt, de asemenea, mult mai ușor de marcat decât preocupările mai individuale Când fotografia de modă a apărut din frig ca o nouă ramură a fotografiei de artă, printre primele nume care au dobândit statutul de marcă a fost Helmut Newton Cât de greu era de imaginat că toate acele femei cu ciorapi scumpe din hoteluri pe care doar revistele de modă și le puteau permite să devină un consumator dezirabil? (Deși ar fi mai bine să folosim o expresie mai tranzitivă: moda nu a intrat; ea a fost adusă de o previziune inteligentă și deliberată, de efort și de politică ) Care este pariul că atunci când Cézanne atrage în sfârșit privirea colectivă a piata, studiile muntelui Sainte-Victoire vor merge foarte bine? Bietul Cézanne s-ar învârti în mormântul său din cimitirul St Pierre din Aix ca să audă cum descrie acest lucru, dar Sainte-Victoire lui este o insignă excelentă a mărcii Acesta reprezintă Provence și întreaga afacere a stilului de viață provensal Și asta, nimeni nu are nevoie de reamintire, se vinde constant bine Este perfect evident că există un canion între ceea ce este o fotografie și despre ce este vorba Dar poate că nu s-a filtrat încă pe piață Se pare că există o oarecare corelație între extravaganța absolută a hotelurilor în care Helmut Newton își instalează fanteziile - Crillon, George V - și prețurile care pot fi atinse pentru fotografiile făcute în ele Am putea spune mai cinic: ceea ce plătești, când plătești mult peste orice cifră rațională pentru un Helmut Newton, este un număr de nopți cu Charlotte Rampling în micuța ei Pentru o vreme, cea mai scumpă fotografie din lume a fost Cents a lui Andreas Gursky Întindem într-adevăr argumentul prea mult pentru a sugera că piața, indiferent de prețul unei imagini, a considerat că este ieftină pentru un lanț de supermarketuri? Galeria lui Hamilton din Londra îl reprezintă pe Guido Mocafico, un fotograf de modă italian Dincolo de lucrările sale de artă, el a lucrat în principal la realizarea acestor redări precise folosite în publicitatea de lux: vederi detaliate ale bijuterii, genul ăsta de lucruri În și , Mocafico a realizat Movement, o serie de vederi în plan de format mare ale funcționării unor ceasuri elvețiene foarte fine Aceste lucruri sunt enorm de marite: ceasurile pot avea un inch sau doi diametru; fotografiile de puțin peste metru pătrat, cu părțile minuscule din metal prelucrate ale ceasurilor vizibile în fiecare detaliu, sclipind și strălucitoare Efectul este ca și cum ai împrumuta o lupă de bijutier în cea mai bună lumină posibilă Cu siguranță există o fascinație în a vedea o cameră plină de ele, pentru că, deși timpul în sine este o constantă, ceasornicarii găsesc o varietate incredibilă în tratarea lui Piețe Cu această serie, Mocafico a fost aproape de a oferi o lucrare de artă de marcă perfectă Sunt fotografii neutre (în măsura în care precizia lor este aproape științifică), dar odată ce ați văzut una, le cunoașteți pe toate în serie la fel Deci sunt recunoscute instantaneu ca de către fotograf Acesta este marca lui Ceea ce descriu ei este în sine de marcă și se află la capătul conștient de lux al pieței Iată doar câteva dintre titlurile sale deliberat atrăgătoare: Audemars Piguet Tourbillon Répétition Minutes Squellette; Romain Gauthier Collection Prestige Champagne Edition; Daniel Roth Grande Sonnerie Tourbillon Carillon Westminster Répétition Minute Observați modul în care pare să poată folosi cu nepedepsire mărcile prețioase păzite ale altora Pozele lui sunt atât de respectuoase, încât aproape că s-ar putea folosi cuvântul idolatru Ce ceasornicar ar putea obiecta? Dar, deși nu se opun, mărcile lor au fost împrumutate pentru a le ajuta pe ale fotografului Imaginile atrag, desigur, colecționarii de ceasuri O problemă cu ceasurile de lux este că acestea stau ascunse în cea mai mare parte a timpului sub o manșetă Cumpără un Mocafico și pune-l pe perete și nimeni nu s-ar putea îndoi că ai fost în clubul potrivit Cu greu ar putea spune „lux” mai simplu, doar toți cei care îi văd înțeleg mesajul, nu doar cei care se apropie suficient de mult pentru a deosebi un ceas elvețian adevărat de unul ersatz de la magazinul local Acesta este branding-ul clientului Există o ultimă piesă foarte satisfăcătoare în această ecuație de branding elegantă Pozele lui Mocafico sunt foarte scumpe, asta de la sine înțeles Dar nu sunt la fel de scumpe precum ceasurile pe care le descriu Așa că cumpărătorul nu cumpără doar eticheta lui șic de metru pătrat care spune că are lucrurile potrivite; il cumpara mai ieftin decat cel mai putin vizibil si deci mai putin eficient la care face aluzie LOL, așa cum spuneau copiii Un fotograf important poate face edițiile „principale” ale pieselor de top, limitate la trei sau cinci Chiar și cu manierele dovezilor artiștilor și edițiile subsidiare în diferite dimensiuni sau pe diferite hârtie (o încercare dubioasă și în cele din urmă auto-înfrângătoare de a întinde marginile rarității), asta face o piesă foarte dificil de marcat Dar dacă s-ar întâmpla ca fotograful să lucreze suficient de mult la o anumită brazdă, atunci lucrările fac parte dintr-o serie în care fiecare imagine individuală este suficient de rară pentru aprecierea artei în stil vechi, dar seria este suficient de comună pentru a fi capabil de marcă Mocafico funcționează așa, la fel și mulți alții Ansel Adams a făcut multe sute de Moonrise, bucuros să imprime la cerere și să se adapteze la noul preț pe măsură ce creștea Amprentele lui Adams nu sunt disprețuite ca fiind „ieftine” și nici nu este acuzat că a inundat piața Cu toate acestea, chiar dacă piața este încă condusă din Statele Unite, el nu se numără cu siguranță printre cei mai scumpi fotografi acum Barba, Clubul Sierra, tonurile delicioase ale imprimeurilor: branding bun; dar un tip greșit de disponibilitate Sărmanul Adams Un fel de colecționar se va conduce singur prin aceste ape dificile folosind doar încrederea lui în galeria sa, citirea gazetelor pieței și o certitudine liniștitoare că, dacă nu se va îndepărta niciodată prea mult de mainstream, va fi la fel de în siguranță (în termeni de investiții) , dar și din punct de vedere al gustului) ca vecinul său din clubul colecționarilor O anumită castă de imagini par să fi atras colecționarii de orice nuanță Studiile despre flori ale lui Robert Mapplethorpe, de exemplu Perfect respectabil Le puteți pune în sala de consiliu principală a companiei dvs , dacă doriți Ceea ce înfățișează, într-un alb-negru lustruit și clasic de respectabilitate smoking pozitiv, sunt flori Totuși, frisonul, așa cum știa Mapplethorpe bine, este că florile sunt organele sexuale ale plantelor, iar aceste imagini sunt ale autorului altora mult mai puțin respectabile Îți simți un miros de nepoliticos-Robert când cumperi unul dintre studiile de flori? Așa cred; și cred că de aceea le-a făcut La urma urmei, a fost antrenat de Sam Wagstaff; unul dintre cei mai isteți creatori de piață pe care i-a cunoscut piața de artă Sisteme de valori în fotografie Simt la fel și despre cowboyii lui Richard Prince Legăturile dintre John Wayne West, miliardele de dolari de reclame turnate în țigările Marlboro de-a lungul anilor, mitologia americană a autodependenței și a individualității dure și aceste imagini „împrumutate” sunt fascinante pentru criticul cultural sau intervievatorul Dar este și o încercare deliberată și conștientă de a amesteca ingredientele într-o rețetă care ar avea un gust bun pentru colecționari Limbajul convențional pe care trebuie să îl folosiți în legătură cu evoluții ca acestea este acela de a spune că fotografia este acum o piață „matură” Ceea ce înseamnă asta este că structurile care să permită tranzacții sigure și ordonate sunt în vigoare Ei sunt, desigur Dacă aveți bani să tranzacționați la acele niveluri rarefiate, nu este înfricoșător să intrați la Sotheby's din Bond Street și să cumpărați o fotografie scumpă; iar când o faceți, va fi semnat, certificat, etichetat, autentificat și catalogat până la capăt Dar nu este o piață matură pentru toate acestea Mulți oameni fac bani foarte buni din fotografii, dar nimeni nu cunoaște cu adevărat sursele principale ale funcționării pieței Josef Koudelka, sub un sfat excelent de piață, sa retras de pe piață de câțiva ani Scopul lui este să controleze piața prin lipsă S-ar putea – cred că se va întoarce în spate Dar este un plan concertat al unui fotograf senior Este la fel de bine informat și la fel de bun ca următorul plan Gilbert și George neagă de fapt că sunt fotografi (prin desfășurarea unei întregi cariere în fotografie, cu abia o aluzie la rolul său în munca lor și niciodată o sugestie că sunt de fapt fotografi) și la fel fac mulți artiști contemporani Oamenii care acționează în numele lui Henri Cartier-Bresson amenință că îi dau în judecată pe cei care au avut amprentele sale, adesea de ani de zile, pe motivul interpretărilor false ale obiceiurilor industriale ale presei fotografice de de ani înainte Mulți fotografi comerciali încearcă să comercializeze lucrări „personale” care nu sunt bune, atunci când munca care le face bani este bine făcută, populară și pe subiecte atrăgătoare Atât de multe moduri diferite – uneori contradictorii – de a aduce fotografii pe piață, încât uneori pare că presupunerile și conexiunile vor face ca orice sistem să funcționeze Există piețe Dar nu funcționează deloc uniform O parte din explicația pentru acest om liber este naturală fotografiei în sine Fotografia este o practică extrem de diversă și, dacă m-am referit la reproducerea comercială a fotografiilor într-o parte a acestei anchete și la vânzarea pieselor de artă individuale în alta, aceasta este doar o fracțiune din felurile în care fotografia este comercializată în fiecare zi Există un grafic fascinant de desenat în reproducerea fotografică a altor opere de artă: odinioară, aura operei originale era încă simțită în fotografie Acele cărți de artă realizate cu dragoste, dar tipărite cu densitate, din prima jumătate a secolului XX, cu reproduceri alb-negru ale picturilor color, erau un marcator de valoare în sine La fel și cărțile poștale cu opere de artă Nu m-am uitat la cifrele vânzărilor de cărți poștale, dar într-o lume în care jumătate din populație fotografiază fiecare farfurie de mâncare înainte de a o mânca, este greu de imaginat că operele de artă se numără încă printre cele mai vândute cărți poștale Există zeci de domenii la fel de răspândite pe care nu le-am atins deloc Este rar să vorbim despre ele în apropiere unul de celălalt — cei mai mulți cercetători se limitează la gânduri detaliate într-un domeniu sau altul — dar, în acest sens, este mai ușor să vezi că este inevitabil ca diferite scări de valori să opereze în diferite colțuri ale fotografiei -câmp grafic Mai sunt, totuși Nimeni nu a ajuns la ceva asemănător unui consens despre ce este o fotografie bună Cu siguranță nu este cel care a generat cei mai mulți bani, în niciun subsector al pieței Fotografia pare să fi rezistat cu succes „elitistului” Piețe dorința de a admite categorii universale și scale universale în cadrul acestora Așa fiind, oricine este deschis să susțină că orice imagine îndeplinește cele mai exigente criterii O parte din această flexibilitate există în orice formă sau mediu de artă, fără îndoială Dar numai în fotografie, cred, este o problemă de indiferență atât de supremă față de colecționari sau editori sau dealeri sau directori de artă sau editori (sau oricare dintre celelalte categorii de utilizatori care fac din fotografia o practică atât de largă) ceea ce ceilalți pot face la alegerea oricui Acolo este frecarea Fotografia este încă aranjată în condițiile industriei de cabană, cu mii de operațiuni mici și foarte puține mari - unele dintre acestea din urmă cumpără produsele sau serviciile unora dintre primele - și nicio piață nu le unifică Nu este deloc surprinzător că există ciocniri și tensiuni între sistemele de valori care le însoțesc pe toate Se pare că, de câțiva ani încă, se va putea argumenta că orice fotografie, orice fotografie, este bună Impulsul contemporan spre „curarea” arhivelor, peste crearea de noi tablouri, întărește cazul Faptul că o poză poate suporta discuții, poate purta vecini și este încă comunicativă, poate la câțiva ani după ce a fost realizată, nu vorbește despre geniul curatorului/editor al arhivei, ci despre flexibilitatea fenomenală a fotografiei în sine Nimic nu ordonează cazul Fotografia se încadrează în piețele care au fost create pentru a satisface unele dintre obiceiurile sale: cel mai evident industria fotografiei de stoc De asemenea, se încadrează în piețele care preced obiceiurile sale, cum ar fi piețele de licitații, și a făcut progrese mari și în acelea Poate că nu există nicio scăpare de la o concluzie atât de neexcitantă încât am putea să o împodobim pe fiecare zid din fiecare centru creativ al orașelor din tot vestul Poate că aspectul proteic al fotografiei înfrânge încercările de a o clasifica În scara simplă de judecată a parodiei unei cărți de istorie a lui WC Sellars și RJ Yeatman, And All That, asta este un lucru bun Dacă fotografia este încă mai mare decât nenumăratele eforturi de a o clasifica după valoare, trebuie să se extindă în continuare în regiuni în care nu ne așteptam să o găsim Note Începând din , bancherul Albert Kahn a sponsorizat echipe de fotografi care să călătorească în jurul lumii și să aducă înapoi imagini color În acest fel, a adunat aproximativ de plăci autocrome din aproximativ de țări Această colecție a fost relativ necunoscută în Marea Britanie până când BBC a realizat programe de televiziune bazate pe ele, cu o carte însoțitoare: David Okuefuna, The Wonderful World of Albert Kahn (Londra; BBC Books, ) Arlésiennes, de Christian Lacroix, la Chapelle de La Charité, Arles, în perioada iulie- septembrie , în contextul Rencontres de la Photographie Fără catalog Referințe Harig, S și Ullrich, M ( ) Despre Lumas http://uk lumas com (accesat decembrie ) Okuefuna, D ( ) Lumea minunată a lui Albert Kahn Londra: BBC Books Sangani, K ( ) „Oprirea analogică nu va avea loc” Engineering & Technology Magazine, ( ), noiembrie Sisteme de valori în fotografie Lectură suplimentară Pe măsură ce autorii urmăresc banii mari, pe piața de artă contemporană există mai multe cărți decât erau Toate acestea sunt pline de viață: Abbing, H ( ) De ce sunt artiștii săraci? Economia excepțională a artelor Amsterdam: Amsterdam University Press Pentru o privire bună asupra impactului subvențiilor și a altor economii non-piață asupra presupusei piețe libere a artelor: Horowitz, N ( ) Art of the Deal: Artă contemporană pe o piață financiară globală Princeton, NJ: Princeton University Press Deși se concentrează pe două domenii aparent limitate (video; artă experimentală), această carte stimulativă își lărgește ancheta mult dincolo de acestea Thompson, D ( ) Rechinul umplut de douăsprezece milioane de dolari: economia curioasă a artei contemporane și a caselor de licitație Londra: Aurum Press Foarte lizibil Un număr de jurnalişti au galopat mai mult sau mai puţin lizibil şi peste acest teritoriu: Iată două: Millard, R ( ) The Tastemakers: UK Art Now (fotografii de G Lewis) Londra: Thames & Hudson Thornton, S ( ) Șapte zile în lumea artei Cambridge: Granta Există puține în special despre valoarea fotografiilor, dar despre locul fotografiei pe piețele de artă în curs de dezvoltare, două cărți utile: Campany, D ( E ) ( ) Artă și fotografie Londra: Phaidon Cotton, C ( ) Fotografia ca artă contemporană Londra: Thames and Hudson Fotografia de stoc este un sistem de distribuție mult mai important decât evaluarea obișnuită destul de disprețuitoare pe care o primește Cartea lui Paul Frosh este în mod inevitabil (pe o piață în mișcare vastă) destul de depășită în unele aspecte acum, dar oferă totuși aproape singura prezentare de ansamblu amănunțită tipărită: Frosh, P ( ) Fabrica de imagini: cultura consumatorului, fotografie și industria conținutului vizual Oxford: Berg Despre dificultatea deosebită de a identifica valoarea în cultură, două cărți foarte diferite, dar la fel de plăcute: Currid, E ( ) The Warhol Economy: How Fashion, Art & Music Drive New York City (rev ed Princeton, NJ: Princeton University Press Tusa, J ( ) Arta contează: reflectarea asupra culturii Londra: Methuen Multe dintre aceste cărți sunt mai vechi decât este util pentru referință imediată Piețele se mișcă mult mai repede decât editorii, așa că multe informații și opinii bune pot fi găsite doar online Pe lângă prezența web specifică a diferiților jucători de pe piață, cum ar fi fotografi și artiști individuali, case de licitații, biblioteci de stocuri fotografice, galerii și așa mai departe, o serie de comentatori și referințe sunt utile Printre acestea: Art Market Monitor: http://www artmarketmonitor com ART Monthly: www artmonthly co uk Artnet: Artnet com Arhiva Luerzer: www luerzersarchive com (un repertoriu neprețuit de utilizări comerciale ale fotografiei care altfel ar fi foarte greu de recuperat după prima lor vizibilitate) PDN (Photo District News): www pdnonline com Partea a IV-a Fotografie populară Fotografie instantanee Istorie, teorie, practică și estetică Catherine Zuromskis În eseul său, istoricul „Fotografii vernaculare” Geoffrey Batchen îi cheamă pe colegii săi să examineze fotografia într-o lumină nouă „Pentru a înțelege cu adevărat fotografia și istoria ei”, scrie el, „trebuie să se concentreze îndeaproape la ceea ce istoria a ales să reprime” (Batchen , p ) Preocupată de acreditările estetice ale fotografiei, istoria fotografiei a închis în mod tradițional ochii la fotografiile obișnuite, cotidiene și chiar banale care constituie marea majoritate a producției fotografice, în special în secolul al XX-lea (vezi capitolul din acest volum ) Aceste fotografii vernaculare iau mai multe forme, de la vechile portrete tip tablă până la cărți poștale ilustrate produse în masă și este adesea dificil de definit ce este, cu exactitate, fotografia vernaculară (spre deosebire de ceea ce nu este) Într-adevăr, fotografia vernaculară este o categorie atât de ambiguă încât Batchen a început un număr special al revistei History of Photography (Batchen și Edwards ) cu un chestionar despre natura fotografiei vernaculare După cum au demonstrat în răspunsurile lor o serie de savanți și profesioniști din lumea artei, categoria limbajului vernacular nu este delimitată în mod clar Oricât de definită este fotografia vernaculară, este clar că fotografia internă „instantanee” – un obiect central de studiu pentru Batchen, precum și subiectul acestui capitol – se încadrează ferm în această categorie Instantaneele îndeplinesc multe dintre calitățile centrale ale limbajului popular, așa cum sunt descrise de respondenții la chestionar; sunt obișnuite, sunt realizate de fotografi nepregătiți și sunt mai degrabă comunicative sau funcționale decât artistice Sunt fotografiile care, așa cum spune Batchen ( ), „ocupă casa și inima, dar rareori muzeul sau academia” (p ) Totuși, el sugerează, de asemenea, că, fără a lua în considerare instantanee și alte forme fotografice vernaculare, riscăm să perpetuăm o viziune îngustă a fotografiei ca mediu O teorie cu adevărat cuprinzătoare a fotografiei, susține el, nu trebuie să includă pur și simplu limbajul popular; trebuie să se îndepărteze de la utilizarea artei plastice ca principiu de organizare și să exploreze posibilitățile unei „istorii vernaculare a fotografiei” (p ) Mai mult, așa cum a remarcat Don Slater în eseul său din , „Marketing mass photography”, fotografiile aparent banale pe care atât de mulți oameni le fac ca parte din timpul liber de zi cu zi în familie, dintr-un A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Fotografie populară Perspectiva marxistă, constituie un set critic de practici materiale „stabilite în dezvoltarea relațiilor sociale” Această formă de fotografie, el scrie: este integrat în însăși țesutul celor mai intime relații sociale (în special, familia, timpul liber, amintirea personală și vanitatea privată); este înscris în instituții (de la presă foto și cluburi de camera până la fotografi de stradă și școli); și este legat de condițiile materiale de consum (referitor la clasă, venit, sex, publicitate și comerț cu amănuntul, proprietatea mijloacelor de distribuire a imaginilor) (pag ) Prin urmare, fotografia instantanee nu este doar vitală pentru înțelegerea noastră a istoriei fotografiei, dar este și parte integrantă a înțelegerii noastre a istoriilor sociale și culturale în sens mai larg Oricât de valoroasă ar fi din punct de vedere istoric, fotografia instantanee oferă o provocare acelor savanți care ar încerca să țină seama de chemarea lui Batchen și să construiască noi retorici istorice pentru fotografia în limba populară În primul rând, așa cum subliniază Batchen ( ), instantaneele nu sunt la domiciliu nici în discursul estetic, nici în cel al pieței, ambele servind drept cadre critice cheie pentru înțelegerea culturii vizuale (vezi capitolele , , și din acest volum) Instantaneele sunt lipsite de artă: obținut de convenționale ca formă și complet bazate pe conținut După cum observă sociologul și teoreticianul cultural Pierre Bourdieu, un „naturalism popular” domină gusturile fotografice „de mijloc” ale maselor Spre deosebire de estetica de avangardă a câtorva fotografi discreti de artă, percepția dominantă (și, pentru Bourdieu, s-ar părea, regretabilă) a fotografiei este aceea că „imaginea frumoasă este doar imaginea unui lucru frumos” (Bourdieu ) , p ) Instantaneele sunt, de asemenea, omniprezente În timp ce fiecare instantaneu poate fi unic dintr-un punct de vedere individual – adică imaginile bebelușului meu nu sunt interschimbabile cu ale altcuiva – din punct de vedere cultural, instantaneele tind să arate toate la fel Combinată cu lipsa de artă, banalitatea celor mai multe instantanee le face în mare parte lipsite de valoare din perspectiva pieței, în esență fără valoare pentru toți, cu excepția unor mici Acest lucru indică încă o problemă pentru oamenii de știință în fotografierea instantanee: instantaneele circulă în primul rând în sfera privată Instantaneele sunt cu siguranță extrem de semnificative pentru proprietarii lor individuali Reprezentând o istorie personală făcută vizual prezentă și o urmă existențială a sinelui, nu este de mirare că albumul de familie este atât de des citat ca primul lucru pe care l-ar salva dintr-o casă în flăcări După cum a susținut Marianne Hirsch, fotografiile de familie operează în cadrul „o serie de „aspecte familiale” care creează și consolidează relațiile familiale între indivizii implicați” (Hirsch , p ) Dar odată în afara acestei rețele de „aspecte”, fotografia încetează să mai funcționeze așa cum a fost intenționată În momentul în care instantaneul părăsește sfera privată pentru care a fost produs, el devine doar un alt exemplu de convenție culturală banală și adesea ideologică Astfel, în timp ce fiecare imagine poartă cu ea o narațiune personală singulară și definitivă, acea narațiune și, mai precis, încărcătura afectivă particulară pe care imaginea o deține pentru subiect sau proprietar, sunt aproape inaccesibile savantului/cercetătorului extern Definită așa cum este prin eterogenitatea sa dezordonată, banalitatea sa amatorească și rețelele sale predominant private de circulație, fotografia instantanee rezistă metodelor convenționale de analiză istorică a artei, dar ne poate spune și volume despre modul în care fotografia funcționează cu adevărat în lumea socială Acest capitol va examina patru abordări critice diferite pe care savanții și artiștii le-au adoptat în încercarea de a înțelege Fotografie instantanee caracteristicile culturale și individuale ale acestui gen de imagine evaziv În primul rând, voi analiza abordările istorice ale studiului fotografiei și modul în care oamenii de știință au căutat să înțeleagă instantaneul prin terminologii, tehnologii și campanii de marketing care au cristalizat fotografia instantanee ca gen În timp ce istoria localizează un punct de origine valoros pentru gen, voi sugera că nu poate explica în totalitate nuanțele și anomaliile care caracterizează practica contemporană a instantaneelor În al doilea rând, voi explora prezența fotografiei instantanee (și lipsa frecventă a acesteia) în abordările teoretice clasice ale fotografiei În timp ce fotografia a fost subiectul multor studii teoretice atente, instantaneul este adesea respins sau omis în întregime din aceste considerente Voi arăta cum instantaneul subminează și, în câteva cazuri excepționale, luminează înțelegerile clasice culturale, politice și ontologice ale fotografiei ca mediu În al treilea rând, voi aborda modul în care fotografia instantanee a fost considerată o formă de practică socială Bazându-mă pe studii de la disciplinele sociologie, antropologie și studii vizuale, voi arăta că instantaneul este mai mult decât o urmă personală, existențială; este, de asemenea, încorporat într-o gamă complexă de semnificații sociale și politice În cele din urmă, voi lua în considerare conceptul de „estetică instantanee”, deoarece a evoluat de la o categorie ambiguă, captivantă pentru noile curente în fotografia de artă postbelică, la o implicare mai accentuată cu genul și posibilitățile sale sociale și estetice Istorie Poate că una dintre cele mai mari provocări pentru specialistul în fotografierea instantanee este să definească ce este, mai exact, fotografia instantanee și de unde provine Termenul în sine nu este unul istoric al artei Originile sale nu sunt, de fapt, nici măcar fotografice, referindu-se în schimb la vânătorul care trage în ținta lui fără premeditare sau țintă Prima sa utilizare în contextul fotografiei a avut loc în , când omul de știință și inovatorul fotografic englez Sir John Herschel (inventatorul cianotipului și inventatorul termenului „fotografie”) și-a imaginat posibilitatea de a face fotografii cu o fracțiune de-a- al doilea timp de expunere Deși acest accent pe temporalitate ca caracteristică definitorie a instantaneului încă supraviețuiește, mai ales în eseul clasic al lui Thierry de Duve din „Expunerea în timp și instantaneul: fotografia ca paradox”, fotografiile pe care le considerăm în mod obișnuit a fi instantanee astăzi seamănă mai mult cu ceea ce Duve numește „expunerea în timp”, documentând un trecut apucat mai degrabă decât mișcarea și instantaneitatea (de Duve include lucrarea lui Eadweard Muybridge, de exemplu, în categoria „instantanee”) (de Duve ) Cu toate acestea, acest accent pe instantaneu, deși nu mai este definitiv pentru gen, indică un aspect cheie al originii istorice a instantaneului: camera instantanee O cultură a imaginilor private afective apare aproape imediat după anunțarea publică a procesului de dagherotip în Franța în Deși pentru cea mai mare parte a de ani, aceste imagini au fost realizate aproape exclusiv de fotografi profesioniști de portrete În , totuși, George Eastman și-a prezentat aparatul foto cutie Kodak # în Rochester, New York Această cameră s-a diferențiat de camerele anterioare de pe piață printr-o serie de caracteristici cheie concepute pentru a o face mai accesibilă și mai ușor de utilizat Principalul dintre ele a fost inventarea unei rulouri de film de hârtie ușoare și de mare viteză, care a permis expuneri mai scurte și mai îngăduitoare și a eliberat camera de trepied, făcând camera mult mai portabilă Dar poate cea mai mare inovație a lui Eastman a fost Fotografie populară nu aparatul foto, ci serviciul de dezvoltare prin poștă pe care l-a conceput, care i-a eliberat pe potențialii fotografi de sarcina de a trebui să-și proceseze și să-și imprime propriile fotografii Deoarece sistemul Kodak al lui Eastman a făcut fotografia mai accesibilă decât oricând, este adesea citată ca catalizatorul unui nou mod mai democratic de fotografiere (vezi, de exemplu, Ford și Steinworth ; Nickel ) După cum spunea sloganul emblematic al lui Eastman, „Tu apăsați butonul, noi ne ocupăm de restul” Perfecționările ulterioare au făcut ca aparatul foto Kodak să fie mai ușor de utilizat (cutia Brownie, introdusă în , a fost comercializată copiilor) și mai accesibilă (Brownie-ul se lăuda și cu prețul mic de un dolar), scoțând fotografia din sfera profesioniștilor sau extrem de pasionat calificat (și adesea bogat) și în viața de zi cu zi S-ar putea argumenta, așadar, că fotografia instantanee este pur și simplu fotografia făcută de oamenii obișnuiți cu o tehnologie fotografică nouă, mai democratică O astfel de perspectivă tehnologică este utilă până la un punct, dar nu reușește să ignore mulți alți factori care influențează modul în care fotografia instantanee s-a dezvoltat ca gen Așa cum a argumentat Nancy Martha West în cartea sa Kodak and the Lens of Nostalgia, primitorii snapshooters au primit o mulțime de îndrumări cu privire la cum ar trebui să arate această nouă formă mai democratică de a crea imagini (West ) Studiind ideologiile în schimbare din spatele reclamei Kodak, West arată că nostalgia la care o considerăm acum conținutul sentimental definitiv al genului instantaneu nu a apărut decât în jurul celui de-al doilea deceniu al secolului XX „Kodaking” timpuriu a fost lansat și practicat în primul rând ca un adjuvant al activităților de agrement în aer liber, cum ar fi mersul cu bicicleta, schiul, picnicul și campingul, pentru a ocoli limitările unei camere care producea imagini bune doar în lumina puternică a soarelui Abia mai târziu, determinată de noile inovații tehnologice care au făcut fotografia de interior fezabilă și de tensiunea Primului Război Mondial atât asupra industriei de agrement, cât și asupra vieții de familie, Kodak a început să își comercializeze produsul ca mijloc de înregistrare a istoriei familiei Această trecere de la un accent pe snapshooting ca activitate de agrement la instantaneu ca comemorare a trecutului și marcator al trecerii timpului (reprezentat de albumul foto de familie, un produs, de asemenea, puternic comercializat de compania Kodak) este cel mai dramatic ilustrată de „campania morții” din , care nu a fost lansată niciodată de Kodak Adresată în coda cărții lui West, această campanie publicitară întunecată a evidențiat valoarea instantaneului după moartea inevitabila (și uneori tragic de prematură) a subiectului Instantaneul este apoi produsul unei varietăți de factori culturali, de la tehnologie și marketing la evenimente istorice externe Și, pe măsură ce tehnologia și obiceiurile sociale s-au schimbat în ultimul secol, la fel s-a schimbat și instantaneul Cu siguranță, inovațiile tehnologiei digitale au modificat modul în care facem și difuzăm fotografii Prin diversele tehnologii ale camerelor digitale, software-ul rapid și ușor de editare a fotografiilor, cum ar fi Photoshop, și platformele de social media pentru postare, partajare și „etichetare”, fotografiile private circulă acum mai rapid și adesea mai public decât oricând ( vezi şi capitolul din acest volum) Cu toate acestea, fotografia instantanee ca gen este în cele din urmă mai mare decât suma părților sale istorice și tehnologice Fotografia instantanee nu trebuie neapărat realizată cu o cameră instantanee și nici nu trebuie să se conformeze convențiilor vizuale și culturale ale genului, deși adesea le face pe ambele Instantaneele sunt poate cel mai bine definite nu ca o construcție istorică, ci ca un fenomen mai ambiguu, dar totuși banal Sunt tipurile de fotografii cu care suntem probabil familiarizați cu toții: pozele cu bebelușii, fotografiile din vacanță, portretele de familie și candidele prostești care umplu albume, cutii de pantofi și, din ce în ce mai mult, telefoane mobile, hard disk-uri ale computerelor și Fotografie instantanee Nori de stocare Ele sunt modul în care multe culturi din întreaga lume au ajuns să înregistreze istorii personale, să comemora evenimente semnificative, să păstreze tinerețea și să ajute la construirea unei narațiuni idealizate, și adesea normative, a vieții de familie Astfel, în timp ce relatările istorice oferă îndrumări valoroase cu privire la originile genului, la fel de important pentru înțelegerea fotografiei instantanee este un model teoretic despre ce și cum înseamnă fotografiile instantanee Teorie În numeroasele texte teoretice care abordează ontologia fotografiei, fotografia instantanee apare ca o absență provocatoare Această absență este adesea o absență literală și găsește un precedent critic în textele clasice despre fotografie, atât teoretice, cât și istorice Atât „Mica istorie a fotografiei” ( ) a lui Walter Benjamin, cât și sondajul de pionierat al lui Beaumont Newhall despre mediu, The History of Photography (publicat pentru prima dată în ), de exemplu, acordă puțină atenție genului fotografiei instantanee Benjamin se concentrează pe dagherotip și meditează la un portret al poetului Karl Dauthendey și al soției sale, a căror sinucidere ulterioară evocă multe dintre calitățile sentimentale și existențiale asociate, de asemenea, cu instantaneul din cauza încetinirii sale, care, găsește el, o leagă de moduri mai vechi de reprezentare prefotografice În ediția din a cărții sale, The History of Photography, Newhall petrece mai puțin de o pagină discutând despre Kodak nr al lui Eastman, pe care îl citează doar drept „cel mai bine amintit” dintr-o serie de camere de mână produse în masă la începutul secolului Mai mult, abordarea sa tehnologic deterministă îl împiedică să examineze genul în orice profunzime; în schimb, el face observația dezordonată că, odată cu Kodak, „oamenii au început să ia tot felul de subiecte” înainte de a trece la o discuție despre limitările Kodak-ului pentru fotografi cu aspirații artistice (Newhall , p ) Deși Benjamin este preocupat în primul rând de politica reprezentării, iar Newhall evită politica concentrându-se aproape în întregime pe fotografia de artă și pe diferitele inovații tehnologice care o fac posibilă, ambii autori par să fie de acord că fotografia instantanee, pe cât de omniprezentă a fost chiar și la momentul scrierilor lor, există în afara granițelor artei și discursului public și, prin urmare, înseamnă puțin în considerațiile intelectuale mai mari ale mediului Poate din cauza acestor omisiuni timpurii, teoriile fotografiei ca mediu au continuat să fie oarecum sărăcite atunci când vine vorba de înțelegerea instantaneului Fie că abordăm fotografia în termeni estetici sau politici, fotografiile personale, domestice par să se situeze în afara limitelor fotografiilor care „contează”, nefiind nevoie de niciun aparat critic pentru analiză Cu toate acestea, aceste omisiuni sugerează că există și ceva nestăpânit în instantaneu, ceva care amenință să deranjeze definițiile ontologice ordonate ale fotografiei în ansamblu În acest sens, discuția scurtă a Susan Sontag despre fotografiile de familie din primul capitol al textului său clasic Despre fotografie este deosebit de revelatoare (Sontag ) Sontag acordă instantaneului ceva mai multă atenție decât majoritatea, deși analiza ei în ansamblu reduce instantaneul la fotografie la cea mai convențională și banală fotografie și apoi îl respinge pentru a lua în considerare tipuri mai importante de imagini, în principal fotojurnalismul și arta plastică La început, Sontag rezumă clar una dintre temele cheie ale cărții: „ca orice formă de artă de masă, fotografia nu este practicată de majoritatea oamenilor ca artă Este în principal un social Fotografie populară rit, o apărare împotriva anxietății și un instrument de putere” (Sontag , p ) Ea atinge pe scurt albumul de fotografii de familie — „în general este vorba despre familia extinsă — și, adesea, este tot ce rămâne din ea” — și practica fotografiei turistice — un mijloc de „a ajuta oamenii să ia în stăpânire spațiul în care ei sunt nesiguri” — și concluzionează că „[o] mod de a certifica experiența, realizarea de fotografii este și o modalitate de a o refuza — prin limitarea experienței la o căutare a fotogenicului, prin transformarea experienței într-o imagine, un suvenir” ( , p ) Evaluarea Sontag este cu siguranță validă În special în contextul instantaneelor turistice, fotografia a devenit mai puțin un mijloc de înregistrare a unei experiențe ca experiență în sine și unul cu rădăcini semnificative în atitudinile colonialiste și imperialiste ale fotografiei de călătorie din secolul al XIX-lea Totuși, așa cum am argumentat în altă parte (Zuromskis ), prin reducerea tuturor fotografiilor la un singur model bazat pe putere și posesie, Sontag ocolește complexitatea bogată a instantaneului ca gen și ignoră potențialul tehnologiei fotografice de a construi intimități, mai degrabă decât de a ocoli sau înlocuiți-le Având în vedere apelul lui Geoffrey Batchen pentru o istorie vernaculară a fotografiei, se găsește în refuzul lui Sontag de a implica complexitățile instantaneului, o rigiditate și o simplificare excesivă în teoretizarea ei a fotografiei Prin contrast, prin atragerea atenției asupra instantaneului ca formă fotografică anormală cu potențialul de a submina multe dintre caracteristicile definitorii ale fotografiei ca mediu, oamenii de știință pot obține o mai bună înțelegere a fotografiei în toată complexitatea ei Tocmai complexitatea și disruptivitatea anumitor tipuri de fotografii sunt cele care conduc investigația lui Roland Barthes în ultima sa carte, Camera Lucida ( ) Din nou, instantaneul constituie o absență, dar într-un mod diferit Împărțită în două jumătăți, cartea se pretinde a fi un text despre toate fotografiile, deși autorul clarifică faptul că, din moment ce nu poate vedea fotografiile decât prin propriii ochi, cartea este într-adevăr despre ceea ce înseamnă fotografia ca mediu doar pentru el În prima jumătate, Barthes explorează o varietate de imagini; multe sunt fotojurnalistice, dar include și un autoportret al lui Robert Mapplethorpe, o scenă stradală din New York din de Alfred Stieglitz și fotografia lui Richard Avedon din cu chipul uzat de timp a lui William Casby, „Born a Slave” În discuția sa despre anumite portrete, în special portretul de studio al unei familii afro-americane al lui James Van Der Zee din Harlem, New York în , Barthes sugerează unele dintre convențiile care definesc instantaneele și alte forme de fotografie, precum și aspectele ascunse ale fotografiei , sensuri personale Studiul imaginii Van Der Zee, pentru a folosi termenul lui Barthes (vezi capitolul din acest volum) este „respectabilitate, viață de familie, conformism, Sunday best” (Barthes , p ) La fel ca mulți snapshooters amatori, fotograful profesionist Van Der Zee înțelege modul în care fotografiile construiesc identități atât publice, cât și private și încearcă să-și prezinte subiecții la cel mai bun standard – ca cetățeni model bine îmbrăcați, pozați decor Dar există și un punctum pentru Barthes în această imagine, un detaliu care iese în evidență, doar pentru el, și care îl înțepă sau îl rănește în particularitatea lui (pp - ) Acest detaliu Barthes îl identifică mai întâi drept pantofii cu bretele purtate de femeie în partea dreaptă a imaginii, dar câteva pagini mai târziu el se răzgândește, citând colierul ei, „o panglică subțire de aur împletit” care îi amintește de un colier deținut de răposata sa mătușă (p ) Ceea ce este fascinant la această observație finală este că colierul din imagine este în mod clar un șir de perle sau mărgele deschise la culoare și nu seamănă cu colierul pe care îl descrie Barthes Având în vedere primatul indexicalității în teoriile fotografiei (vezi capitolul din acest volum), acest derapaj este grăitor Pentru Barthes, fotografia, odată dusă în domeniul personalului Fotografie instantanee amintirea (chiar dacă, ca și în acest caz, imaginea nu este, de fapt, un instantaneu de familie), încetează să mai fie o reprezentare literală a realității așa cum a apărut înaintea obiectivului camerei și devine în schimb altceva: un punct de plecare pentru memoria personală care este atât mai detaliată, cât și hotărât distinctă de informațiile vizuale furnizate în imaginea banală în sine A doua jumătate a cărții duce această noțiune și mai departe, deoarece Barthes dezvăluie că toate fotografiile sunt, pentru el, reductibile la o singură fotografie, cea care are cel mai mult sens pentru el: un instantaneu al mamei sale recent decedate în copilărie Această așa-numită „fotografie a grădinii de iarnă” (imaginea îi arată pe mama lui și fratele ei mai mare stând într-o seră sau „grădina de iarnă”) dezvăluie în moduri bogate și în cele din urmă deranjante intensitatea semnificației care poate sta în ceea ce este, potrivit lui Barthes descriere, o imagine înșelător de neremarcabilă Cititorul trebuie să-l creadă pe Barthes pe cuvânt, deoarece Barthes nu reproduce, de fapt, această imagine cea mai semnificativă dintre toate în Camera Lucida Înțelesul său pentru Barthes este atât de mare și, în același timp, atât de instabil – pentru că se află în afectul și experiența lui Barthes, nu în imaginea în sine – încât a arăta că ar risca să-l distrugi Cu toate acestea, prin acest gest, Barthes oferă un comentariu profund asupra instantaneului la cel mai important sens personal Este atât de prezent încât să stea în locul lui Barthes, pentru toate fotografiile, și totuși este, de asemenea, absent, pentru cititor și într-un fel pentru Barthes, a cărui incapacitate de a-și găsi mama decedată în imagine produce în cele din urmă un fel de nebunie (p - ) Așadar, fără să o spună vreodată, Camera Lucida oferă perspective cheie asupra fotografiei instantanee, luptându-se în mod vizibil să definească calitatea indefinibilă care face fotografia personală, oricât de convențională și neinspirată din punct de vedere estetic, de semnificativă și prețioasă O altă excepție cheie de la lipsa de scriere teoretică asupra instantaneului vine de la artistul și criticul Alan Sekula, care abordează imperceptibilitatea instantaneului în eseul său idiosincratic, „Meditations on a triptych” ( ) În același timp, o piesă de studiu și o operă de artă în sine, textul este însoțitor de trei instantanee fără titlu care, împreună, par să documenteze o familie - soț, soție și două fiice tinere Deși nu este nici menționat, nici subînțeles în text, familia este a lui Sekula – soțul și soția sunt părinții lui Totuși, spre deosebire de Barthes, Sekula refuză să se implice în potențialele semnificații sentimentale pe care fotografiile le oferă numai lui În schimb, abordarea sa este precisă din punct de vedere antropologic și unde Barthes oferă o imagine profund afectivă și, uneori, sfâșietoare a ceea ce poate însemna instantaneul individual, Sekula își îndreaptă atenția către implicațiile culturale și ideologice mai largi ale instantaneului Deși, fără îndoială, îl înșeală oarecum pe cititor – poziția sa implicită de observator exterior este o viclenie – eseul său decodifică cu îndemânare detaliile aparent inofensive ale îmbrăcămintei, ipostazei, decorului și momentului zilei pentru a demonstra modurile în care ne dezvăluim pe noi înșine și locul nostru în societate prin producerea de fotografii instantanee Critică pentru analiza lui Sekula, și în mare măsură absentă în discuția lui Barthes despre fotografia Grădinii de iarnă, este calitatea performativă a instantaneului În timp ce, pe de o parte, o urmă existențială, instantaneul reprezintă și un act pus pentru cameră, unul care, în cazul tripticului lui Sekula, pune în scenă reprezentări codificate de gen, religie, stat, știință, educație și comerț Aceste reprezentări tind spre normativ, dar, subliniază Sekula, există și detalii ciudate și anormale Sekula nu caută să mistifice aceste idiosincrazii; în schimb, el caută să le socializeze, să întemeieze urma indexică în societate și istorie Astfel, de exemplu, stângăcia ipostazei tatălui dintr-o imagine, deși probabil întâmplătoare, devine un gest lizibil, născut din mândria sa simultană I Fotografie populară şi nelinişte în legătură cu poziţia sa în armată (Sekula , pp - ) În analiza scurtă, dar incisivă a lui Sekula, narațiunile culturale și istorice spiralează din cele trei instantanee inofensive, luminând cariera militară a bărbatului, catolicismul femeii și rădăcinile culturii burgheze americane de după război în cultura imigranților În acest proces, Sekula dezvăluie cele trei imagini ca fiind o piatră Rosetta pentru descifrarea culturii instantanee a Americii postbelice Prin urmare, luați împreună, Barthes și Sekula oferă un model critic de funcționare pentru înțelegerea instantaneului ca un individ și un artefact cultural În timp ce teoriile fotografiei se concentrează în general pe indexicalitatea imaginii (comprehensiunea sa, precizia ei mecanică și fidelitatea ei fără greșeală, deși, uneori, reflectarea denaturată a realității), instantaneul oferă o excepție mare de la regulă Nu numai că instantaneul nu reușește adesea să-și dezvăluie pe deplin subiectul — pentru Barthes, fotografia Grădinii de Iarnă este înnebunitoare, deoarece atât localizează mama lui decedată, cât și refuză să o producă, dar oferă și o perspectivă asupra modurilor în care cultura și, într-adevăr, fotografiile în sine sunt construite, fabricate prin performanțe codificate pentru cameră Instantaneul este, așadar, simultan real și artificial, singular și extrem de convențional, înnebunitor de opac, dar și, uneori, izbitor de revelator Practică În timp ce savanți precum Sekula și Barthes folosesc fotografiile personale ca ipoteze din care să proiecteze o înțelegere teoretică a mediului și a utilizărilor sale, considerațiile mai exhaustive ale fotografiei instantanee ca fenomen cultural vin de la savanții care lucrează într-o filiera sociologică sau antropologică Lucrările lui Pierre Bourdieu și Richard Chalfen, pentru a evidenția două exemple cheie, adoptă o abordare mai cantitativă, implicând o gamă largă de imagini și utilizatori pentru a oferi analize mai orientate pe date ale genului (Chalfen ; Bourdieu ) Procedând astfel, ei demistifică efectiv fotografia instantanee, îndepărtându-se de ceea ce este trist și sentimental pentru a se angaja mai eficient cu realitatea mondenă a majorității imaginilor instantanee La urma urmei, foarte puține instantanee sunt echivalente ca forță afectivă cu fotografia lui Barthes Winter Garden Ceea ce reiese în astfel de studii este o înțelegere a fotografiei instantanee care implică nu doar convențiile vizuale ale imaginilor în sine, ci și practicile sociale și ritualurile culturale pe care le locuiesc și care, la rândul lor, le definesc În cartea sa din , Snapshot Versions of Life, Richard Chalfen oferă una dintre cele mai exhaustive disecții ale „modului acasă de comunicare picturală”, un termen pe care îl folosește pentru a se referi nu numai la fotografia instantanee, ci și la filmele și înregistrările video de acasă ( ) , pp - ) La fel ca Sekula, Chalfen înțelege realizarea și vizualizarea instantaneelor ca fiind bazate pe tradiție Cu ochiul unui antropolog, el caută să clasifice aceste tradiții, de la tiparele de comportament pe care fotografiarea le cere în viața de zi cu zi și tropii vizuali familiari pe care fotografii și subiecții instantanei le reacţionează iar și iar până la „structurile de asumare” care permit noi să interpretăm imaginile instantanee ca pe un gen coerent și semnificativ De exemplu, Chalfen susține că, în general, se presupune că instantaneele sunt făcute în mod deliberat (nu accidental), cu cunoștințele și permisiunea subiectului și că orice eroare - un deget care ascunde parțial obiectivul, un cap tăiat de cadru, o dublă expunere — sunt greșeli sincere și nu înseamnă nicio rea voință din partea fotografului ( , pp - ) În timp ce astfel de observații pot Fotografie instantanee par atât de evidente încât să nu necesite explicații, sunt semnificative în modul în care identifică funcția comunicativă a instantaneului Instantaneul este un instrument de creare a amintirilor și de documentare a evenimentelor semnificative, dar este și un schimb social care, deși se bazează pe convențiile performative ale pozării și ritualului social, este înțeles în primul rând ca o reprezentare naturală a realității Studiul lui Chalfen construiește un fel de gramatică a comunicării fotografice în „modul acasă”, prin care indivizii își pot afirma rudenia și intimitatea și își pot transmite cetățenia culturală Ca atare, pentru a-l parafraza pe William Stapp, ei sunt atât naivi, cât și sofisticați în același timp (citat în Chalfen, p ) Dintr-o perspectivă oarecum diferită, sociologul și teoreticianul cultural Pierre Bourdieu examinează gusturile fotografice ale oamenilor obișnuiți în cartea sa Photography: A Middle-Brow Art, publicată în engleză în Deși studiul său nu se limitează la fotografia instantanee, fotografiile personale apar iar și iar ca genul de imagini pe care masele le preferă pentru că sunt literale, convenționale și funcționale Deodată disprețuitor de „arta de mijloc” a fotografiei și dezvăluind funcționarea ei interioară socială, Bourdieu aruncă lumină asupra limitărilor realiste ale imaginii fotografice O fotografie, găsește el, trebuie să fie cu ceva: Imaginea unui obiect fără sens este refuzată cu atâta forță pentru că reinterpretarea abstractă este văzută ca o tehnică de excludere și o încercare de mistificare, dar și și mai ales un atac gratuit asupra lucrului reprezentat ( , p ) În același timp, el dezvăluie că această perspectivă realistă este ea însăși un construct social Luând ca exemplu fotografia familiară de familie de vacanță, el scrie: Ne-am putea imagina că sărbătorile favorizează producția de poze marcate de acea atitudine dezinvoltă pe care o încurajează și care le este expresiv De fapt, „scena” este de cele mai multe ori amenajată în prealabil și dacă, la fel ca pictorii, mulți fotografi amatori își forțează modelele în ipostaze și ipostaze compuse și laborioase, este pentru că, aici, ca și în alte părți, „naturalul” este un ideal cultural care trebuie creat înainte de a putea fi capturat ( , p ) În timp ce Bourdieu petrece mult mai puțin timp decât Chalfen luând în considerare ritualurile practice care construiesc astfel de idealuri culturale și structurile de asumare care le codifică sensul, critica sa este semnificativă pentru modul în care luminează tautologia instantaneului (și a fotografiei în general) ca mijloc de reprezentare a lumii Argumentând că obiectivitatea fotografică este ea însăși un fel de ficțiune, Bourdieu sugerează ceea ce chiar și semioticianului Barthes ratează: că oricât de semnificativ ar putea fi un instantaneu pentru individ și pe cât de autentic și singular ar putea fi răspunsul nostru afectiv la o fotografie, că relația afectivă este niciodată în afara limitelor condiţionării culturale Mai mult, acea condiționare culturală creează un corpus de ceea ce sunt, pentru gusturile rafinate ale lui Bourdieu, fotografii hotărât neinteresante Cu toate acestea, dacă studiile de teren ale practicii fotografice fură o parte din focul din considerente mai elegiace ale instantaneului, ele dezvăluie și numeroasele anomalii individuale din vastul sortiment de imagini instantanee Într-adevăr, pe cât de mult fotografia instantanee este ghidată de convenții rigide și banale, aceste convenții sunt puse în aplicare de nenumărate I Fotografie populară indivizi sunt conduși de agende și dorințe foarte specifice Din acest motiv, unele dintre cele mai utile considerații ale fotografiei instantanee din perspectivă socială abordează specificul instantaneului în contexte cuiturale și istorice în special Eseul lui Simon Watney „Băieți obișnuiți” și „În gloria noastră: fotografie și viața neagră” de la bell hooks, de exemplu, ambele explorează idealurile care ghidează realizarea de istorii instantanee personale, precum și limitările cu care se confruntă indivizii ale căror narațiuni personale nu nu se potrivesc cu acele idealuri din cauza orientării sexuale, pentru Watney, sau rasă, pentru hooks (Watney ; hooks ) Mai mult, reprezentările aparent generice ale genului instantaneu pot căpăta semnificații noi profunde și deosebite în diferite contexte istorice și politice Astfel, de exemplu, Marianne Hirsch demonstrează modul în care Holocaustul a aruncat imagini odinioară banale în relief istoric, iar Anne Burlein consideră modul în care instantaneul a fost mobilizat de către dreapta religioasă pentru a se potrivi unei agende politice foarte specifice (Hirsch ) ; Burlein ) Luate împreună, așadar, aceste considerente sociale dezvăluie că fotografia instantanee este un gen ghidat de norme culturale, dar practicat de orice număr de indivizi și grupuri care încearcă să coopteze sau să reinterpreteze limbajul instantaneelor în diverse scopuri specifice Estetica Batchen face un caz convingător că fotografia instantanee și alte fotografii vernaculare au fost ignorate de istoricii foto deoarece se deosebesc de principiile structurale ale istoriei artei Ce noi perspective productive ar putea apărea, se întreabă el, luând în considerare vernacularitatea fotografiei artistice și, dimpotrivă, estetica imaginii vernaculare ( )? Instantaneele în sens convențional sunt, prin definiție, la fel de nepreocupate de estetică pe cât sunt de discursul mai tacit recunoscut, dar la fel de important, al pieței artei Cu toate acestea, în a doua jumătate a secolului al XX-lea, fotografia instantanee a dezvoltat o vizibilitate din ce în ce mai mare, pe măsură ce artiștii s-au orientat către instantaneu ca dispozitiv formal, ca abordare conceptuală sau ca materie primă pentru producția de artă O parte din această schimbare de a îmbrățișa posibilitățile estetice ale instantaneului a apărut prin proiectul postmodernismului Datorită bazei lor în relațiile și istorii sociale, fotografiile instantanee oferă o provocare provocatoare formalismului rafinat și ermetic al fotografilor moderniști, de la Paul Strand și Ansel Adams până la Minor White Totuși, în mod ironic, a fost curatorul de fotografie al Muzeului de Artă Modernă (MoMA), John Szarkowski, adesea pedepsit de criticii postmoderni pentru refuzul său de a recunoaște funcția socială vitală a fotografiei, cel care a explorat mai întâi valoarea estetică a fotografiei instantanee și, mai larg, a fotografiei vernaculare în contexte de artă plastică În expoziția sa revoluționară din , The Photographers Eye, Szarkowski a căutat să rectifice statutul de clasa a doua al fotografiei în lumea artei prin ceea ce el descrie în cartea cu același titlu, publicată doi ani mai târziu, ca „o investigație a modului în care arată fotografiile și de ce arată așa” ( , p ) Rezultatul este luarea în considerare a cinci aspecte definitorii ale fotografiei – „lucru în sine”, „detaliu”, „cadru”, „timp” și „punct de vedere” – care împreună, sugerează el, constituie un vocabular pentru descrierea tuturor fotografii indiferent de cine le face sau de ce Ceea ce este semnificativ la expoziția lui Szarkowski și la expozițiile ulterioare, cum ar fi From the Picture Press ( ), este modul în care aceștia creditează fotografi vernaculari că au generat nu atât de mult Fotografie instantanee estetica fotografică, ci însăși esența fotografiei, o esență care poate fi apoi extrasă de un grup emergent de artiști fotografi care lucrează la perfecționarea meșteșugului lor În The Photographers Eye, Szarkowski discută despre boom-ul producției fotografice după inventarea camerei de mână și a instantaneului: Aceste poze, făcute cu mii de muncitor calf și pasionat de duminică, nu semănau cu nicio fotografie de dinaintea lor Varietatea imaginilor lor era prodigioasă Fiecare variație subtilă a punctului de vedere sau a luminii, fiecare moment care trecea, fiecare schimbare a tonului imprimeului, a creat o nouă imagine Artistul antrenat putea să deseneze un cap sau o mână dintr-o duzină de perspective Fotograful a descoperit că gesturile unei mâini erau infinit de variate, iar peretele unei clădiri în soare nu a fost niciodată de două ori la fel Majoritatea acestui potop de imagini păreau lipsite de formă și întâmplătoare, dar unele au obținut coerență, chiar și în ciudatenia lor ( , p ) Potrivit lui Szarkowski, această coerență accidentală a instantaneului a devenit, pentru mulți fotografi, un ideal estetic Szarkowski a continuat să susțină munca a numeroși fotografi profesioniști pricepuți care au îmbrățișat ceea ce a devenit cunoscut sub numele de „estetica instantanee”, printre ei Garry Winogrand, Diane Arbus și William Eggleston Deși acești fotografi se disting de fotografiatorii de zi cu zi (și unii de alții) prin utilizarea lor inovatoare și adesea dramatic stilizată a încadrării, a subiectului și a culorii, refuzul lor de a se conforma convențiilor formaliste (și, în cazul lui Eggleston, esteticului) puritatea imprimeului cu gelatină de argint) definită de generațiile anterioare de fotografi de artă a evocat, pentru mulți, instantaneul casual Predominanța „esteticii instantanee” în fotografia de artă a fost consolidată în , când Aperture, una dintre cele mai influente publicații periodice dedicate fotografiei de artă plastică, a produs un număr special despre instantaneu Printr-o serie de articole, interviuri și portofolii, problema a căutat să exploreze ceea ce editorul Jonathan Green descrie în introducerea sa drept „cel mai ambiguu și mai controversat cuvânt din fotografie de la cuvântul artă” ( , p ) El elaborează, evocând multe dintre denumirile tehnologice, istorice, teoretice și sociale care au fost folosite pentru a defini termenul evaziv: [Termenul „instantaneu”] a fost folosit atât ca laudă, cât și ca condamnare S-a discutat atât ca proces, cât și ca produs Un instantaneu poate implica privirea grăbită, trecătoare sau amintirea prețuită; scopul său poate fi observarea întâmplătoare sau conservarea deliberată Instantaneul poate aștepta cu nerăbdare în timp o structură haotică, radical fotografică, echivalentul adecvat al experienței moderne; sau poate privi înapoi la portretul frontal formal de familie al unei epoci apuse (Green , p ) Aceste ambiguități sunt clarificate palpabil în numărul special al Aperture, pe măsură ce diverși fotografi profesioniști de artă încearcă să recapete vitalitatea „instantaneului naiv acasă” dintr-o serie de perspective diferite (Green , p ) Instantaneul este identificat diferit ca o abordare a încadrării (în lucrarea lui Lee Friedlander și Joel Meyerowitz, de exemplu), o explorare a tehnologiei (Paul Strand și Nancy Rexroth) și un „moment spiritual” general evaziv (Lisette Model, în Green , p ) Tod Papageorge localizează spiritul instantaneului în opera unor maeștri din trecut precum Walker Evans, André I Fotografie populară Kertész și Henri Cartier-Bresson, (Papageorge, în Green , pp - ), în timp ce Model sugerează că adevărul instantaneului eludează orice fotograf care își propune în mod deliberat să-l surprindă (Model, în Green , pp ) - ) Singurul lucru pe care îl au aceste diverse relatări și demonstrații ale esteticii instantanee este modul în care aplică denumirea imaginii după fapt În contrast drastic cu numeroasele manifeste estetice care definesc experimentele vizuale provocatoare ale avangardei moderniste, estetica instantanee apare în numărul special Aperture ca un cadru pentru înțelegerea noilor direcții multiple și eterogene în fotografia de artă în momentul de înaltă declinul inițial al modernismului Cu toate acestea, un astfel de cadru este, fără îndoială, atât de alunecos încât să fie în mare măsură ineficient În eseul ei din , „The Snapshot”, Mary Price ajunge până la a întreabă: „Ne putem da seama, privind o fotografie, dacă este sau nu un instantaneu?” (pag ) Dacă nu, ne întrebăm cât de util este un termen estetic O manifestare contemporană a acestei estetici instantanee poate fi găsită în proliferarea recentă a expozițiilor de muzee și galerii care prezintă nu fotografie de artă plastică care evocă instantaneul într-un fel sau altul, ci instantanee reale: în general mai vechi (înainte de anii ), aproape întotdeauna anonime , și smulse din coșurile de fotografii găsite la piețele de vechituri și vânzările imobiliare Oricât de umile ar fi originile acestor imagini, expozițiile care le prezintă au fost găzduite în instituții la fel de prestigioase precum Galeria Națională de Artă, Muzeul Getty, Muzeul Metropolitan de Artă și Muzeul de Artă Modernă din San Francisco Unele dintre aceste expoziții (mai ales, The Art of the American Snapshot, care are originea la National Gallery în ) încearcă să ofere o considerație istorică aprofundată, nu doar a imaginilor în sine, ci și a istoriilor tehnologice și sociale atât de vitală pentru cultura instantanee Totuși, abordarea predominantă în aceste expoziții este de a mistifica mai degrabă decât de a explica imaginile în cauză Imaginile din expoziții sunt rareori instantanee convenționale; mai degrabă, imaginile care sunt expuse în muzeul de artă sunt greșelile, anomaliile ciudate care evocă frecvent pentru curatori și colecționari nu convențiile fotografiei interne de zi cu zi, ci experimentarea fotografică de avangardă Mai mult, așa cum am subliniat în altă parte (Zuromskis ), celebrarea instantaneului în muzeu, spre deosebire de „estetica instantanee” a Lisette Model sau William Eggleston, se bazează pe condiția anonimatului fotografului, pentru a putea într-adevăr a trasa imaginea înapoi la originile sale sociale ar însemna a strica în întregime ciudățenia delicioasă care o face atât de atrăgătoare Astfel, mistificând originile instantaneului, aceste expoziții transformă efectiv artefactul fotografic în altceva Pentru a evoca cu adevărat cadrele vizuale, sociale și ideologice care definesc instantaneul de zi cu zi ca gen și pentru a contesta ceea ce Batchen vede ca o opoziție problematică a artei plastice și a fotografiilor vernaculare, trebuie să privim în altă parte, la opere de artă care se ocupă mai explicit de manifestări sociale ale imaginilor personale, private În această privință, poate că adevărata „estetică instantanee” poate fi localizată cel mai bine atât în fotografiile diaristice ale unor artiști precum Nan Goldin, Wolfgang Tillmans, Richard Billingham și Larry Clark, cât și în însușirile estetice ale fotografiilor de epocă din cei nostalgici ansambluri de artiști precum Lorie Novak și Tacita Dean În timp ce primul grup se concentrează mai mult pe experiența individuală a fotografului, iar cel din urmă pe fotografia instantanee ca fenomen cultural mai larg, ambele filoane ale angajamentului artistic cu instantaneul scot la iveală caracteristicile cheie ale genului Goldin, Tillmans, Billingham și Clark și-au făcut nume prin fotografierea oamenilor și a stilurilor de viață pe care le cunosc cel mai bine: scena de artă underground din Fotografie instantanee East Village din Manhattan în anii , cultura cluburilor gay din Londra și Berlin, viețile unei familii muncitoare din Cradley Heath, Anglia, și bufniile adolescenților nebunilor de viteză care se înnebunesc în Tulsa, Oklahoma, respectiv (Clark, ) Fotografiind propriile familii și prieteni în mediile culturale în care se simt cel mai bine acasă, acești fotografi diariști încearcă să-și aducă punctele lor de vedere sociale particulare și sentimentele pe care le inspiră în spațiul muzeului sau al galeriei - în esență, să-și împărtășească fotografiile personale unui public mai larg Mai mult, acești fotografi găsesc în instantaneu un mod aparent mai elementar de exprimare fotografică Fotografi precum Goldin et al folosește un stil aparent neantrenat care sporește sentimentul de imediatitate și autenticitate în subiectul lor Astfel, atât în formă, cât și în conținut, abordarea instantanee este încadrată ca un mijloc de a ocoli intenția, meșteșugul și medierea fotografiei profesionale de artă și de a realiza ceea ce Model a definit ca „adevărul” instantaneului, creând imagini care sunt brute , adesea brutal și afectiv îmbătător, ca un drog (Model, în Green , pp - ) În același timp, trebuie remarcat, așa cum Liz Kotz a observat cu înțelepciune, că nu există nimic în mod inerent mai veridic sau mai inocent în stilurile instantanee ale lui Clark sau Goldin decât există despre orice alt gen fotografic (Kotz ) Într-adevăr, la fel ca atât de mulți snapshooters, fotografi diaristici sunt angajați în construirea unei ficțiuni elaborate, în care invențiile care vin în producerea unei imagini, fie ele portretul întunecat al lui Clark al tinerilor tragici, adăugați de droguri sau compendiul snapshooterului de zi cu zi al unității familiale în scenă , sunt repede uitate, astfel încât efectul fotografic poate fi revăzut ca o relatare vizuală veridică a trecutului Poate că acei artiști care folosesc instantaneele găsite ca materie primă pentru a crea opere de artă mai elaborate sunt cei care tratează cel mai eficient convențiile culturale ale fotografiei instantanee și temele recurente ale memoriei, istoriei și pierderii Collected Visions ( / ) a lui Lorie Novak, de exemplu, este o instalație media digitală care combină o partitură originală cu o serie de instantanee proiectate care se dizolvă unele în altele Instantaneele sunt extrase dintr-o arhivă de imagini trimise online de vizitatorii site-ului web „Collected Visions” (http://cvisions cat nyu edu) Ceea ce este unic la site-ul web este modul în care permite spectatorilor să interacționeze cu instantanee convenționale în diferite moduri Vizitatorul site-ului poate adopta o abordare antropologică a genului căutând în arhivă pe baza subiectului (subiectelor), a epocii și a unei liste extinse de termeni de căutare („înmormântare”, „absolvență” sau „deținerea de arme”, de exemplu ) Alternativ, vizitatorul poate alege să interacționeze cu instantanee la un nivel mai personal, răsfoind arhiva, trimițând propriile imagini și scriind povești care să însoțească imaginile lor sau imaginile trimise de alte persoane Subliniind convenția și anomalia, culturalul și individualul, proiectul web al lui Novak pare să înțeleagă, mai profund decât majoritatea artiștilor, paradoxurile instantaneului ca gen În lucrarea sa din , Floh, Tacita Dean folosește și fotografiile instantanee ale oamenilor obișnuiți, dar acolo unde munca lui Novak încearcă să arunce lumină asupra instantaneelor altor oameni, proiectul lui Dean pare să îmbrățișeze evazivitatea imaginilor altor oameni Floh este o carte de artist, o ediție semnată de , care reproduce de fotografii găsite în piețele de vechituri din Europa și SUA Cartea nu are nici un fel de text și, în timp ce unele dintre fotografii sunt convențional familiare, altele sunt enigmatice și ciudat Selecția de imagini este variată și oferă o multitudine de detalii fascinante: două fețe șterse dintr-un portret de grup cu pix albastru, o molie în zăpadă, o pereche de mașini identice fotografiate cu proprietarii lor și fără Tema dominantă a lui Floh este însă I Fotografie populară mutitatea eternă a acestor imagini odată separate de sferele lor de producție După cum spune Dean despre lucrare, „Nu vreau să dau explicații acestor imagini Vreau ca ei să păstreze liniștea din târgul de vechituri, liniștea pe care o aveau când le-am găsit, liniștea obiectului pierdut” (citat în Godfrey , p ) Spre deosebire de numeroasele expoziții de muzeu de fotografie instantanee găsite, Dean's Floh nu caută să mistifice, ci să plângă, să ne atragă atenția asupra a ceea ce nu mai putem accesa: raționamentul din spatele acestor imagini atât familiare, cât și ciudate Procedând astfel, evocă ceea ce Barthes a numit nebunia fotografiei (Barthes , p ) și își folosește opera de artă ca o conductă către semnificațiile adesea obscure și personale, dar și convenționale și omniprezente ale fotografiei instantanee Concluzie Ceea ce abordează atât Novak, cât și Dean în angajamentul lor estetic cu instantaneele găsite este mai puțin o „estetică instantanee” în sens convențional, și mai mult un sentiment de indisciplină continuă a genului instantanee ca fenomen individual și cultural Și într-adevăr, angajând instantanee în acest mod estetic oblic, atât Novak, cât și Dean dezvăluie aspecte ale genului pe care alte abordări mai convenționale nu le pot Fotografia instantanee continuă să reprezinte o provocare pentru oamenii de știință în fotografie Fiind un gen care ar putea include un număr potențial infinit de imagini, stiluri și interpretări și unul definit de nenumărate contradicții și anomalii interne, fotografia instantanee rezistă oricărui cadru metodologic unic Și pe măsură ce fotografiile instantanee intră în era digitală, ele se confruntă cu o serie de noi utilizări și semnificații posibile (ca avataruri personale, ca moduri de jurnalism cetățean, ca mijloc de a constitui istorii alternative), chiar dacă reafirmă și convențiile fotografice analogice (foto online „ albume”, de exemplu, sau efectele false vintage disponibile pe site-urile de partajare a fotografiilor precum Instagram) În cele din urmă, fotografia instantanee este poate cel mai bine definită ca un gen care rezistă unei definiții coerente În loc să o definești, atunci trebuie să încerci să o negociezi, adunând laolaltă istorii, teorii, practici și estetică, în încercarea de a rămâne în acord cu convențiile și anomaliile ei ale fotografiei instantanee, cu coerența și nebunia, banalitatea și singularitatea ei În aceste contradicții se află cheia nu numai a modului și de ce ne facem propriile fotografii personale, ci și a sensului culturii fotografice în ansamblu Notă Într-o traducere din a eseului, André Gunthert notează că Benjamin se înșeală și că femeia din fotografie este, de fapt, a doua soție a lui Dauthendey, nu prima lui soție care s-a sinucis Pentru o discuție despre implicațiile acestui derapaj, vezi Azoulay ( ) Referințe Azoulay, A ( ) Death's Showcase: The Power of Image in Contemporary Democracy, - Cambridge, MA: MIT Press Barthes, R ( ) Camera Lucida: Reflecții asupra fotografiei Londra: Jonathan Cape Fotografie instantanee Batchen, G (ed ) ( ) Fotografii vernaculare În: Each Wild Idea: Writing, Photography, History, - Cambridge, MA: MIT Press Batchen, G şi Edwards, E ( ) Fotografii vernaculare: răspunsuri la un chestionar Istoria fotografiei ( ): - Benjamin, W ( ) Mica istorie a fotografiei În: Opera de artă în epoca reproducerii mecanice, - Cambridge, MA: Harvard University Press Bourdieu, P ( ) Fotografie: A Middle-Brow Art Stanford, CA: Stanford University Press Burlein, A ( ) Concentrarea asupra familiei: imagini de familie și politica dreptei religioase În: The Familial Gaze (ed M Hirsch), - Hanover, NH: University Press of New England Chalfen, R ( ) Versiuni instantanee ale vieții Bowling Green, OH: Bowling Green State University Press Clark, L ( ) Tulsa New York: Lustrum de Duve, T ( ) Timpul de expunere și instantaneu: fotografia ca paradox octombrie: - Ford, C și Steinworth, K (eds ) ( ) Apăsați butonul, noi ne ocupăm de restul: Nașterea fotografiei instantanee Londra: Dirk Nishen Godfrey, M ( ) Fotografie găsită și pierdută: pe Floh al lui Tacita Dean Octombrie : - Green, J (Ed ) ( ) Emisiune specială pe instantaneu Diafragma, ( ) Hirsch, M ( ) Cadre de familie: fotografie, narațiune și postmemorie Cambridge, MA: Harvard University Press cârlige, b ( ) În gloria noastră: fotografia și viața neagră În: Picturing Us (ed D Willis), - New York: The New Press Kotz, L ( ) Estetica „intimității” În: The Passionate Camera: Photography and Bodies of Desire (ed D Bright), - Londra: Routledge Newhall, B ( ) Istoria fotografiei: de la până în prezent New York: Muzeul de Artă Modernă Nickel, D ( ) Instantanee: Fotografia vieții de zi cu zi, până în prezent San Francisco: Muzeul de Artă Modernă din San Francisco Price, M ( ) Instantaneul The Yale Review : - Sekula, A ( [ ]) Meditații pe un triptic În: Dismal Science: Photo-Works, - , - Normal, IL: Universitatea de Stat din Illinois Slater, D ( ) Marketing de fotografie de masă În: Language, Image, Media (ed H Davis și P Walton), - Oxford: Blackwell Sontag, S ( ) Despre fotografie New York: Doubleday Szarkowski, J ( ) Ochiul Fotografului New York: Muzeul de Artă Modernă Watney, S ( ) Băieți obișnuiți În: Family Snaps: The Meaning of Domestic Photography (ed J Spence și P Holland), - Londra: Virago West, NM ( ) Kodak și lentila nostalgiei Charlottesville, VA: University Press of Virginia Zuromskis, C ( ) „Imagini obișnuite” și capodopere accidentale: fotografie instantanee în muzeul de artă modernă Art Journal ( ): - Zuromskis, C ( ) Despre fotografia instantanee: regândirea puterii fotografice în sferele publice și private În: Photography: Theoretical Snapshots (ed A Noble, J Long și E Welch), - Londra: Routlege Fotografie populară Lectură suplimentară Barthes, R ( ) Camera Lucida: Reflecții asupra fotografiei Londra: Jonathan Cape O meditație teoretică clasică asupra naturii tuturor fotografiilor și, în special, a fotografiilor personale Batchen, G ( ) Fotografii vernaculare În: Each Wild Idea: Writing, Photography, History, - Cambridge, MA: MIT Press Primul eseu care abordează cu adevărat absența considerentelor de fotografie vernaculară în scrisul academic existent și o considerație utilă a ceea ce ar putea însemna reformularea limitelor istoriei fotografiei Batchen, G ( ) Instantanee: istoria artei și cotitura etnografică Fotografii ( ): - O continuare, într-un fel, a eseului anterior al lui Batchen, acest eseu consideră fotografiile vernaculare găsite și cachetul lor în creștere în lumea artei Chalfen, R ( ) Versiuni instantanee ale vieții Bowling Green, OH: Bowling Green State University Press Considerarea antropologică definitivă a instantaneului Deși scrise înainte de afluxul tehnologiilor digitale pe piața internă a fotografiei, multe dintre observațiile lui Chalfen încă sună adevărate, chiar și astăzi Coe, B şi Gates, P ( ) Fotografia instantanee: Ascensiunea fotografiei populare, - Londra: Ash și Grant Un primer excelent despre originile fotografiei instantanee din punct de vedere tehnologic Greenough, S și Waggoner, D ( ) Arta instantaneului american - Princeton, NJ: Princeton University Press Acest catalog exhaustiv include o mare varietate de imagini instantanee de epocă, împreună cu patru eseuri istorice critice de fond care acoperă viața tehnologică, socială și culturală a instantaneului din primul său secol Hirsch, M (ed ) ( ) Privirea Familială Hanover, NH: University Press of New England O antologie de primă clasă care include lucrările artiștilor și savanților dintr-o gamă largă de discipline O introducere excelentă la multe dintre problemele critice din jurul fotografiei instantanee Spence, J și Holland, P (eds ) ( ) Fotografii de familie: sensul fotografiei domestice Londra: Virago O altă antologie excelentă care reprezintă, de asemenea, unele dintre cele mai vechi lucrări academice pe acest subiect West, NM ( ) Kodak și lentila nostalgiei Charlottesville, VA: University Press of Virginia Un studiu aprofundat al marketingului Kodak timpuriu, cartea lui West oferă, de asemenea, multă perspectivă asupra convențiilor genului instantaneu așa cum au apărut pentru prima dată la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX Zuromskis, C ( ) Fotografie instantanee: viețile imaginilor Cambridge, MA: MIT Press Folosind o varietate de studii de caz din domeniul artei plastice și al culturii populare, această carte explorează dezvoltarea fotografiei instantanee ca formă publică și politică de expresie vizuală în SUA în a doua jumătate a secolului al XX-lea Fotografie mobilă Rachel K Gillies Problema cu „fotografie pe mobil” Convergența camerelor foto și a dispozitivelor mobile cu internet a schimbat radical practicile fotografice Cu toate acestea, fotografia a fost întotdeauna mobilă și nu, așa cum sugerează termenul prin utilizarea sa actuală, doar recent Termenul „fotografie mobilă” a devenit o expresie sinonimă cu fotografierea, editarea, vizualizarea și transmiterea de imagini cu și pe telefoanele mobile (de obicei smartphone-uri) și este încorporat în modurile în care cultura populară experimentează viața cu imagini După cum spune Erkki Huhtamo: „În special pentru cei care aparțin generațiilor mai tinere, cuvântul „media” este practic identic cu „lucruri mobile”” ( , p ) Dar ce se înțelege de fapt prin mobil? Fotografia mobilă contemporană este o multitudine de lucruri A apărut dintr-o istorie fotografică, dar se împletește într-un context informatic, așa cum se manifestă în dispozitivele digitale contemporane Multe dintre modurile în care percepem fotografia în prezent sunt prin noi modalități în care filmăm, editam și vizualizam imagini cu telefonul mobil Aceste procese și percepțiile rezultate ale fotografiei sunt complexe și sunt încorporate în evoluții teoretice, tehnice și sociale de-a lungul cronologiei fotografiei Mai degrabă decât un nou fenomen, acest capitol analizează o fotografie care a fost concepută pentru a fi mobilă După cum susține Huhtamo, ne putem gândi la dispozitivele tehnice ale fotografiei „ca pe primul mediu mobil adevărat” ( , p ) Și dacă ne gândim la modul în care are loc fotografia, atunci „gestul de a fotografia este o mișcare” (Flusser b, p : sublinierea mea) De asemenea, specific fotografiei mobile contemporane este ușurința în care fotografiile în sine sunt mobile, activată de dispozitive de comunicare digitală, Web și tehnologii WiFi din ce în ce mai răspândite: „pe măsură ce imaginea digitală proliferează online și devine din ce în ce mai difuză prin rețele, apar numeroase practici în jurul imaginii transmisie, codificare, ordonare și recepție” (Rubinstein și Sluis , p ) Astfel, conexiunile care leagă fotografia mobilă, fotografiile mobile și camerele mobile sunt împletite cu modul în care practicăm și percepem „fotografie” Aici, ne uităm la aceste fotografii multiple Prin istoria aparatelor de fotografiat, a fotografiilor, a fotografilor și a fotografiilor în sine, acest capitol își propune să descopere modalitățile în care fotografia este tranzitorie, imediată și multivalentă Fotografia este mobilă și încă în curs de dezvoltare A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Fotografie populară Zona de cercetare A existat o renaștere în literatura fotografică care abordează complexitățile actuale ale fotografiei sau fotografiilor contemporane, ilustrate, de exemplu, prin cea de-a doua ediție radical actualizată a cărții The Photographic Image in Digital Culture ( ) de Martin Lister și publicația On the Verge de fotografie: ImagingBeyond Représentation^ (Rubinstein, Golding și Fisher ) Aceste publicații își propun să deschidă noi dialoguri cu privire la „imaginea digitală” (Rubinstein și Fisher , p ), care este eliberată de exegeza fundamentelor sale istorice Mai exact, este eliberat din retorica care discută doar digitalul în ceea ce privește predecesorul său analog De exemplu, Lister ( ) explică că analiza vizuală, textuală și/sau semiotică, care a dominat teoria fotografiei în trecut (și, totuși, continuă de-a lungul unor ramuri ale fotografiei de artă), face loc discuțiilor despre ontologice și schimbări la ceea ce este sau devine imaginea fotografică Într-adevăr, așa cum este sugerat prin titlul lui Rubinstein și colab , On the Verge of Photography ( ), imagistica este considerată critic și teoretic dincolo de reprezentare în extensie la analizele stabilite care iau în considerare doar vizualul După cum afirmă Daniel Rubinstein și Katrina Sluis ( ), anticipând antologia actualizată a lui Lister, întrebările adresate fotografiei acum sunt, de asemenea, radical diferite de cele care au fost puse la apariția fotografiei digitale Cu toate acestea, pentru Lister ( ), Rubinstein et al ( ) și Rubinstein și Sluis ( ), trecutul nu este exclus de nou; mai degrabă, scopul este de a o înțelege din nou cu noi instrumente discursive și de a aborda schimbările din fotografie în raport cu „structurile și continuitățile existente” (Lister ) În acest fel, literatura care înconjoară noua retorică fotografică poate fi folosită pentru a aborda cele mai recente schimbări tehnice și culturale ale fotografiilor mobile, considerând în același timp traiectoriile istorice atât ale camerei/fotografiei, cât și ale computerului/imaginei ca precursori fundamentali În ceea ce privește fotografia mobilă, eseurile din cărțile menționate mai sus și articolele recente tind să se concentreze asupra problemelor care decurg dintr-unul dintre cele două domenii cheie; convergența tehnică a camerei cu telefonul mobil, (Gye ; Cruz și Meyer ; Hand ); sau imaginea cu rețeaua (Rubinstein și Sluis ; Steyerl ; Palmer ) Numai în cazul smartphone-ului există trei aspecte luate în considerare împreună: dispozitive media portabile, activate pentru internet, imagini distribuite și software (Van House ; Forrest ) Articolele și studiile tind, de asemenea, să se concentreze într-un aspect social singular al fotografiei, ca urmare a impactului fotografiei mobile, cum ar fi instantaneul (Rubinstein și Sluis ) sau fotografia personală (Van House et al ; Gye ) ; Van House ; Forrest ) Întrucât fotografia este acum legată de informatica și folosită ca un fenomen cultural de participare din ce în ce mai mare, literatura tinde, de asemenea, să discute sensul printr-o înțelegere socio-tehnică (Van House ; Cruz și Meyer ; Hand ; Lister) ) Socio-tehnica constă atât din acțiune umană, cât și din non-umană Permite înțelegerea faptului că evoluția tehnică a camerei și procesele sale pot influența modurile noastre (umane) de a interacționa cu camerele, imaginile și unele cu altele La rândul lor, modurile noastre de a interacționa cu lumea pot modela dezvoltarea tehnică a aparatului fotografic Prin urmare, rezultă că dispozitivele tehnice ale fotografiei, cum ar fi camerele în sine, au o agenție dinamică în modelarea practicii și a sensului fotografic Această abordare de abordare a fotografiei prin intermediul dezvoltărilor tehnice și sociale ale practicii, se bazează pe Studii de Știință și Tehnologie (STS) (Van Fotografie mobilă Casa ; Cruz și Meyer ; Mână ) În legătură cu fotografia mobilă, aceasta este contextualizată semnificativ în articolul lui Edgar Gómez Cruz și Eric T Meyer „Creation and Control in the Photographic Process: iPhones and the Emerging Fifth Moment of Photography”: istoria socio-tehnică a fotografiei ar putea fi văzută ca un pendul care se mișcă și se balansează constant prin schimbări ciclice între know-how-ul necesar pentru a crea imagini și artefactele folosite în acest scop De-a lungul acestor cicluri, există, de asemenea, tendințe în desfășurare care persistă, de exemplu, miniaturizarea echipamentelor pentru a sprijini mobilitatea și creșterea ușurinței de acces la un set mai larg de caracteristici tehnice; aceste tendințe modelează și imaginile vizuale și utilizările sociale (Cruz și Meyer , p ) Astfel, fotografia, în varietatea sa de manifestări, nu se află pe o traiectorie fixă, ci este încorporată în schimbarea socială și este susceptibilă de iterare și reapariție O istorie mobilă O societate din ce în ce mai mobilă, în flux constant, are o așteptare corespunzătoare de a-și lua mass-media cu ea Huhtamo ( ) discută despre modul în care mediile fixe de locație sunt înlocuite cu dispozitive portabile și mobile De exemplu, desktop-ul a fost înlocuit cu laptopul, iar laptopul este acum din ce în ce mai înlocuit cu dispozitive mai mici: smartphone-uri și tablete, ochelari (pe scurt) și acum ceasuri Huhtamo identifică trei tipuri principale de medii mobile: portabil, purtat și montat pe vehicul, dar aceste categorii nu sunt strict indistincte În funcție de utilizarea lor și de obiceiurile de călătorie ale utilizatorului, „„montat pe vehicul” se transformă fluid în „portabil” sau „purtabil”” (Huhtamo , p ) Pe măsură ce aceste dispozitive devin din ce în ce mai mici, încăpând în buzunare și genți de mână, „ele merg acolo unde merg utilizatorii lor, cu excepția cazului în care sunt aruncați pe trotuar, uitate pe biroul barului sau lăsați în toaleta unui tren de mare viteză” (Huhtamo , p ) În același timp, camerele au fost, de asemenea, miniaturizate și au convergit cu aceste dispozitive de calcul mai mici pentru a crea medii mobile multifuncționale Prin urmare, o caracteristică cheie a acestor aparate media este capacitatea lor de a face fotografii combinată cu portabilitatea lor pentru a produce un moment fotografic potențial constant Dorința de creștere a mobilității a condus dezvoltarea aparatelor foto încă de la începuturile fotografiei în secolul al XIX-lea Chiar și camerele greoaie, de format mare, implicau procese care ar fi efectuate pe teren: emulsia a fost acoperită pe plăci și dezvoltată într-o cameră întunecată mobilă Aproximativ în aceeași perioadă, în , când a fost fondată Societatea Fotografică din Londra, grupurile locale și societățile fotografice i-au încurajat pe fotografi să iasă din studiourile lor de portrete pentru a face schimb de popularul carte-de-visite (Hand , p ) Din jurul anilor până în , fotografia instantanee, pozitivă a fost, de asemenea, produsă în afara studioului, sub forma Tintype, „în special favorizat de fotografi de pe litoral” (Holland , p ) Până în , Kodak portabil al lui George Eastman a ajuns pe piață, în , a apărut Leica, prima cameră de mm, urmată de Box Brownie de la Kodak Aceste camere portabile, accesibile, combinate cu viabilitatea comercială a filmului color, Kodachrome în , au văzut începutul creșterii constante a popularității I Fotografie populară de fotografie personală, amatoare și „amatorică serioasă” (Hand , p ) În plus, introducerea camerei instant Polaroid în și a filmului color instant în (Holland , p ; Hand , p ) i-a permis fotografului „de zi cu zi” să realizeze o nouă imediatețe în vizualizarea imaginilor care până atunci ar fi putut fi experimentat doar printr-o fotografie profesională Pe măsură ce procesele mai tehnice ale fotografiei au fost ascunse în corpurile camerei, cerința ca fotografi individuali să aibă cunoștințe fotografice de specialitate a scăzut Martin Hand subliniază că acest „box negru” original ( , p ) al camerelor cu film a făcut doar invizibile procesele chimice de expunere a filmului, în timp ce, în cazul camerelor digitale, fotografierea, procesarea, stocarea și distribuția au devenit invizibile, iar vizualizarea și ștergerea sunt acum integrate perfect ( , p ) Încorporarea structurii tehnologice a camerei împreună cu modul în care este utilizată și percepută evită o viziune complet tehno-deterministă asupra mobilității tot mai mari a tehnologiei fotografice Hand prezintă aspectele comerciale ale intrărilor companiilor de calculatoare pe piața fotografică în anii cu, de exemplu, Quicktake de la Apple în , camera pentru computer de la Intel în și dezvoltările ulterioare ale HP și Epson ale aparatelor de imprimare digitală pentru utilizarea consumatorilor la prețuri accesibile (Hand ) : p - ) Astfel, evoluția camerei este complet integrată atât în retorica Kodak bazată pe piață în secolul al XX-lea, cât și în cea a organizațiilor conduse de computere, cum ar fi Intel și Apple, la sfârșitul secolului XX și începutul secolului XXI respectiv Prin urmare, pe măsură ce camera s-a dezvoltat din punct de vedere tehnic de la film la senzor, informatica și-a dezvoltat propria traiectorie către fotografia digitală contemporană Jonathan Lipkin ( ) urmărește fotografia timpurie pe computer din povestea încântătoare a primei camere web din laboratorul de informatică de la Universitatea Cambridge: Pentru a le oferi colegilor informații instantanee despre disponibilitatea cafelei, Quentin Stafford-Frasier și Paul Jardetzky au antrenat o cameră video nefolosită pe aparatul de cafea, au conectat camera la rețeaua lor și au scris un software care să facă o poză a oală la fiecare câteva secunde, afișându-l pe ecranele birourilor cercetătorului Deși imaginea era doar în tonuri de gri, aceasta a fost adecvată, au remarcat cercetătorii, „pentru că la fel și cafeaua” (Lipkin , p ) Pe lângă tehnologiile camerelor, care continuă să se dezvolte într-un ritm rapid, informatica a permis o altă dezvoltare a mobilității pentru fotografie: mobilitatea electronică a fotografiilor în sine Fotografiile digitale sunt acum vizibile imediat pe ecranele care sunt integrate standard pe camere și smartphone-uri Sunt portabile pe carduri de memorie și hardware detașabil și pot fi partajate și distribuite instantaneu în nenumărate rețele compatibile WiFi Camera întunecată a revenit din nou în „câmp”, deoarece post-producția are loc imediat după ce imaginea a fost fotografiată, în camera foto, prin intermediul aplicațiilor pentru smartphone sau pe un software compatibil cloud descărcat pe orice dispozitiv mobil pe care îl utilizați la timp Imaginea este editată oriunde v-ați afla Se naște mobil și își începe viața în rețea aproape imediat De aici, acesta va fi vizualizat, procesat și partajat instantaneu Imaginea va fi probabil transmisă pe mai multe platforme de vizionare și de fiecare dată când este vizualizată va fi re-contextualizată Aceste istorii tehnice, care au condus la asamblarea camerei, computerului, software-ului și rețelei, au avut un impact direct asupra modului în care luăm în prezent, Fotografie mobilă distribuiți, primiți și percepeți imagini În general, descrie o creștere a predilecției sociale pentru mobilitate, ușurință în utilizare și conectivitate Huhtamo urmărește nu doar arhitectura materialelor, a obiectelor mobile, ci și rolul uman în lucrurile mobile: După cum au pretins să demonstreze arheologii media și istoricii culturali ai tehnologiei, istoria mass-media nu cuprinde doar lucruri materiale - acele gadgeturi care au fost inventate, construite, vândute, folosite și în cele din urmă eliminate - doar pentru a fi înlocuite cu altele Include, de asemenea, discursurile care le anticipează, le însoțesc și contribuie la formarea rolurilor lor sociale și a semnificațiilor culturale (Huhtamo , p ) Acest lucru este mai răspândit acum decât în momentul scrierii lui Huhtamo și, ca urmare, imediatitatea, portabilitatea, confortul și conectivitatea au devenit așteptări culturale ale tehnologiilor care înconjoară fotografia contemporană Acest lucru, la rândul său, influențează tipurile de imagini pe care le creăm și are un impact asupra unei retorici în schimbare asupra artei fotografice în sine Imaginea mobilă contemporană este orientată spre transmisie și pe ecran (Rubinstein și Sluis , p ) și semnificația ei devine multivalentă și, prin urmare, instabilă Asamblare și fotografiere Actul de a fotografia nu a fost niciodată fără mișcare: camera și fotograful sunt strâns legate ca obiect tehno-fetișist Procesele implicate în realizarea fotografiilor fac ca fotografia să fie în mod inerent o activitate complet mobilă: una pe care Vilém Flusser o numește „Gestul fotografiei” ( b, p ) și implică aparate mobile, fotografi mobili și o situație fotografică în continuă schimbare În eseul menționat mai sus, publicat pentru prima dată în , Flusser folosește observația unui fotograf în procesul de fotografiere a subiectului său pentru a-și extrapola ideile despre ce este acest gest al fotografiei: Centrul acestei situații este omul cu aparatul El se mișcă Totuși, este ciudat să spui despre un centru că se mișcă în raport cu propria sa periferie Când un centru se mișcă, face acest lucru în raport cu observatorul și întreaga situație se mișcă apoi și ea Prin urmare, trebuie să admitem că ceea ce vedem când privim omul cu aparatul este o mișcare a întregii situații ( b, pp - ) Chiar și cu aparatele foto de format mare (de exemplu, cu mișcarea obiectivelor și avioanelor), asimilarea fotografului și a aparatului tehnic în actul de a vedea fotografic conotă această mobilitate Acest lucru este mai evident acum că camera a devenit mai mult o extensie a corpului în portabilitatea sa Gestul lui Flusser este și o „căutare” în căutarea imaginii de către fotograf Pentru el, căutarea implică toate imaginile posibile și pierdute, ceea ce face ca imaginea în sine să fie întotdeauna deja instabilă (Flusser ) Un eseu din al lui Eve Forrest intitulat „Between Bodies and Machines: Photographers with Cameras, Photographers on Computers” face ecou observațiile gesturilor mobile ale lui Flusser în studiul tehnologiilor digitale Cercetările lui Forrest au observat cum I Fotografie populară fotografi „au interacționat și s-au orientat în jurul camerelor și computerelor lor și cum, frecvent, aceste tehnologii s-au încurcat” ( , p ) Studiind fotografi cu camere analogice/film, precum și pe cei cu camere digitale (inclusiv camere pentru telefoane mobile), precum și activitatea fotografică ulterioară a fotografilor pe computere, Forrest remarcă faptul că mișcarea este intrinsecă tuturor activităților: „Fotografiarea este o afacere fizică care necesită constantă ajustarea poziției și posturii” ( , p ) Și, într-adevăr, chiar și online în timp ce editează, încarcă și interacționează cu fotografiile altora, Forrest descrie „micromișcări” ( , p ), în special cu mâinile și ochii participanților Fotografia-ca-mișcare este concluzionată de Forrest ca „a face” fotografie atât off cât și online: ea susține că înainte de aceasta „importanța mișcării pentru fotografie a fost frecvent ignorată” ( , p ) Pe măsură ce fotograful, aparatul foto și imaginea sunt, prin urmare, împletite în mobilitate prin actul fotografierii, convergența fotografiei digitale cu informatica vede camera în sine încorporată acum complet în dispozitive de calcul mobile care sunt intrinsec portabile Odată cu convergența camerelor digitale și a telefoanelor mobile, situația se schimbă și mai mult pe măsură ce noile dispozitive „mashup” două dintre cele mai puternice instrumente de astăzi: un dispozitiv de comunicare-conexiune și un instrument de producție audiovizuală Conținutul vizual joacă un rol cheie într-un mediu de comunicare socio-tehnică, deoarece smartphone-urile sunt din ce în ce mai capabile să se conecteze la internet oricând și oriunde (Cruz și Meyer , p ) Martin Hand afirmă: „Nu există nimic în ceea ce privește materialitatea camerei digitale care să o facă mai mobilă decât o cameră cu film de filmat „point and shoot” ( , p ) Cu toate acestea, camera digitală cu ecranul său încorporat oferă o imediată vizionare, editare și partajare Este purtat continuu si perceput ca mai mobil Acest lucru, la rândul său, afectează ce imagini sunt realizate și cum: mai mulți oameni dețin camere, le poartă mai des, fac mai multe fotografii și nu își fac griji cu privire la greșeli, deoarece au capacitatea de a revizui, șterge și/sau re-înregistrează imediat Mobilitate-ca-tranzitorie Ceea ce este clar cu mai multe fotografii este că acestea nu sunt doar în mișcare și nu sunt doar mobile, ci că vor continua să se schimbe Astfel, fotografia mobilă tipifică un tip de fotografie foarte tranzitoriu și, ca atare, începem să vedem prevalența utilizării termenului „fotografie tranzitorie” (Bull ; Hand ; Lister ; Palmer ) Stephen Bull rezumă modurile în care am putea clasifica fotografia tranzitorie în cartea sa din Photography as in transition: always easy open to manipulation • în tranzit: transmisibil, mobil și vizualizat pe ecrane • în stare tranzitorie: efemeră Se poate șterge în mod inerent și poate fi distrus cu puțin efort fizic (Bull , p ) Putem atribui mobilitatea-ca-tranziție atât actului de fotografiere, cât și fotografiilor în sine Tranziția reprezintă nu numai cele mai multe Fotografie mobilă evoluții recente ale fotografierii în mișcare (rețeaua digitală permanentă pentru transmiterea, distribuirea și vizualizarea fotografiilor și o schimbare culturală către fotografie ca comunicare vizuală mai degrabă decât un rol mai tradițional de creare a memoriei), dar starea fotografiei ca ceva nu tocmai concret, nu destul de stabil și încă pe calea devenirii, nefiind încă sosit pe deplin De la Fix la Tranzitoriu Retrospectiv, poate fi evident să vedem urme clare ale unui mediu întotdeauna deja mobil, dar să nu excludem importanța continuă a imaginii statice prin istoria fotografiei Trecutul fotografiei este punctat cu momente de nemișcare, fixare și discuții despre permanență în traiectoria în continuă mișcare a dezvoltării fotografice După cum subliniază mulți autori, inclusiv Mary Warner Marien ( ), chiar înainte de fotografiere (adică înainte de adăugarea de materiale sensibile la lumină la procesul optic), ajutoarele mecanice pentru desen au folosit esența desenului cu lumină ca un proces de obținere fidelă a unei imagini dintr-un loc (realitate) în altul (reprezentare) Într-adevăr, este posibil să fi întâlnit mai întâi fixitatea și fragilitatea fotografiei prin înțelegerea dependenței acesteia de lumină De exemplu, lumina care este necesară pentru a crea imaginea chimică este, de asemenea, cea care va distruge și, în cele din urmă, va șterge imaginea dacă nu este fixată Astfel, fotografia poate fi văzută ca întotdeauna instabilă Geoffrey Batchen descrie înțelegerea de către William Henry Fox Talbot a fragilității fotografiei ca fiind „dorința sa pentru o conjuncție imposibilă de efemeritate și fixitate, o simultaneitate vizuală a trecătorului și a eternului” (Batchen , p ) Dacă procesul fizic de fixare a fotografiei și metafora ei „fixarea timpului și a memoriei” sunt considerate parte a machiajului cultural al fotografiei, este o referire la această istorie că fotografia-ca-comunicare denotă, de asemenea, motivația de a fixa un moment în timp și spațiu în mod specific pentru a-l muta în altul Rezultă că fotografia mobilă devine antiteza fixității În „Venirea și plecarea imaginilor” ( ), Rudolf Arnheim discută despre imagine ca pe ceva static și în mișcare, care este schimbat de timp pentru că este fragilă și deschisă la percepția unei atitudini sociale în schimbare Atât imaginile-ca-obiecte (fotografii), cât și imaginile-ca-viziune (imaginile mentale) „sunt expuse forțelor distructive ale naturii și neglijării umane și vandalismului brutal, care îi împiedică să fie ceea ce erau înainte” (Arnheim ) , p ) În mod similar, Paul Virilio vorbește despre dorința culturală de a folosi mediile tehnice pentru a accesa mișcarea și viteza în Estetica dispariției ( ): Fotografia în mișcare a lui Virilio este discutată în mod variat ca proces, ca o serie de acte care traversează din, între și prin diferite stări Și Kurt W Forster recunoaște o schimbare culturală actuală în care nici măcar nu observăm fluxul de imagini care sunt consumate zilnic: Luați în considerare, de exemplu, modul în care flexibilitatea enormă a ochiului uman se compară cu privirea fixă a obiectivului camerei; acest lucru ne oferă unele indicații despre cât de rar percepem lumea în imagini și cât de ușor ne descurcăm cu fluxul de impresii în schimbare (Forster , pp - ) Cu toate acestea, Forster mai afirmă că, „odată ce le-am smuls din fluxul schimbării constante, ele devin imagini durabile care așteaptă privirea spectatorului” (Forster , p ) Deci, în ciuda unei mișcări către o natură mai tranzitorie a fotografiei, acest paradox al imaginii fixe față de fluxul de imagini este de fapt un parteneriat esențial I Fotografie populară După cum susține Arnheim, în fluxul de venire și de plecare, este important (necesar chiar) să existe stabilitate pentru a măsura tranzitorii (Arnheim , p ) Mișcarea, fluxul și tranziția sunt articulate prin această stratificare de mai multe imagini vizualizate la un moment dat Ubicuitatea imaginilor șterge și șterge orice sursă originală individuală, făcându-le nereprezentative și netradiționale din punct de vedere fotografic Saturația duce la obscurcare, abstracție și o estompare a detaliilor Într-un flux în continuă mișcare de imagini pervazive care sunt mediate prin tehnologii computaționale, rezultatul este o abstracție care subliniază fluiditatea în detrimentul fixității Imaterialitate și date Putem considera, de asemenea, tranziția în fotografie ca o chestiune de (im)materialitate Fotografia mobilă este din ce în ce mai mult una care nu este tipărită, nu este atinsă, nu este ținută (a se vedea capitolul din acest volum) În schimb, imaginea este vizualizată prin ecrane mobile, multiple și tranzitorii Atributele imaginii digitale sunt în mare parte invizibile - date, algoritm, proces Relația dintre materialele asociate cu fotografia analogică și o imagine digitală potențial imaterială este una complexă Pe de o parte, imaginea este eliberată de ubicuitatea sa mereu disponibilă, dar, pe de altă parte, își pierde rezonanța sau „aura” (Benjamin ) ca o legătură tangibilă cu trecutul În acest moment găsim fotografii, care privesc atât înainte, cât și înapoi De exemplu, proiecte precum Library of the Printed Web ( în curs de desfășurare) se concentrează conceptual pe efemeritatea și efemeritatea imaginii distribuite și în rețea, dar în cele din urmă urmăresc să (re)transformeze imaginea la o materialitate asociată cu fotografia tradițională prin insistență pe obiectul imprimat Biblioteca Proiectului Web tipărit adună lucrări „web-to-print” (Soulellis , p ) care utilizează internetul ca sursă de imagini în crearea de cărți și apariții tipărite și le afișează printr-un tumblr (tranzitoriu) blog , precum și în propriul ziar (tipărit) de două ori pe an Ieșirile multiple, care încorporează fotografii analogice alături de capturi de ecran și rezultate de căutare, sugerează o interogare a sensului, atât a fotografiei tranzitorii, cât și a fotografiei în sine Această idee este rezumată în capitolul „Fotografie și materialitate” al lui Charlotte Cotton, când ea afirmă: Fotografia de artă contemporană a devenit mai puțin preocupată de aplicarea unei tehnologii vizuale preexistente, pe deplin funcționale și mai preocupată de alegeri active în fiecare pas al procesului Acest lucru este legat de o apreciere sporită a materialității și a obiectului mediului care ajunge până la rădăcinile fotografiei de la începutul secolului al XIX-lea (Bumbac , p ) Un alt exemplu excelent care investighează relațiile complexe dintre istoriile fotografiei cu reapariția acesteia în tehnologiile mobile este Munții, în mișcare a artistei Penelope Umbrico ( în curs) Folosind aplicațiile pentru telefonul mobil, Umbrico re-fotografiază imagini fotografice canonice ale munților cu iPhone-ul ei Rezultatele sunt combinații multicolore de istorii și tehnologii Familiar în același timp prin prisma lor artistică-istorică, precum și în înfățișarea tehnologică contemporană și recunoscută instantaneu, proiectul este extins și mai mult prin gama sa de rezultate Există ca proiect de muzeu, Moving Mountains ( - ): al Aperture Masters of Photography cu lucrările lui Umbrico tipărite ca obiecte fotografice într-un mod tradițional Fotografie mobilă stil, atârnat pe pereții albi alături de imprimeuri originale din gelatină de la Aperture Masters of Photography Archive Este, de asemenea, prezentat într-un album foto de artă bogat, tipărit, în ediție limitată, care joacă cu exclusivitatea imprimării foto istorice, unice Totuși, în contrast, aceeași carte este, de asemenea, distribuită online ca o publicație digitală nelimitată pentru descărcare gratuită A fost remontată ca o instalare în Alpii Elvețieni la Festivalul de Fotografie Alt+ în (Munți, Mișcare: din Alpii Elvețieni) Postearás și Sound of Music, ) pe patru panouri mari, cu o lucrare online interactivă și colaborativă, numită A Proposi and Two Trades ( ): Aplicațiile camerei de pe telefonul meu inteligent vor învăța din imaginea ta - un proces de dare și primire, adunare și scădere, suprapunere, fragmentare și reconstituire: un dialog imagine-la-imagine care are ca rezultat un schimb între fotografia originală a unui munte și o nouă construcție a acelui munte, produsă prin idei digitale despre fotografia analogică (Umbrico ) Pentru Umbrico, muntele „caracterizat prin îndepărtarea și inaccesibilitatea sa” (Oxford English Dictionary, citat în Umbrico ) este stabil și marchează un moment istoric pentru gravitația imaginii unice în istoria fotografiei În schimb, iPhone-ul și platformele sale media denotă ideile de multiplu și accesibilitatea fotografiei în starea sa actuală Spre deosebire de „Printed Web”, „Spherical Harmonics” ( ) al lui Alan Warburton investighează „modul în care software-ul este din ce în ce mai chemat să imite complexitatea masivă a „realității” fotografice” (Sluis și Warburton ) și propune un gen de calculator - fotografie care nu are nicio legătură indexică cu subiectul imaginii Acest tip de fotografie este ceea ce Flusser numește „imagine sintetică” ( a, p ), în timp ce interoghează o schimbare culturală a sensului cuvântului „imaterialism” la una care cuprinde „strategia de calcul” ( a, p ) ) Ca atare, multe dezbateri contemporane despre fotografia digitală sunt o încercare de a înțelege digitalitatea specifică a imaginii și tocmai în acest context arhitectura fotografiei digitale este adesea investigată ca un „site” specific în sine De exemplu, printr-o analiză a utilizării imaginii digitale și a dependenței acesteia de compresia cu pierderi (adică „cu pierderi” la fișier) a formatului de fișier JPEG (numit pentru și de către Joint Photographic Experts Group), compresia algoritmul însuși a devenit un loc de investigare a imaterialității și a datelor în formă reprezentativă Este, de exemplu, subiectul eseului lui Daniel Palmer „The Rhetoric of the JPEG” în The Photographic Image in Digital Culture ( , pp - ) Este, de asemenea, subiectul, obiectul și titlul monumentalei serii fotografice de lucrări a artistului Thomas Ruff, jpegs ( - ) În timp ce Palmer însuși notează că „JPEG-urile alcătuiesc aproape tot ceea ce s-a numit „fotografie tranzitorie”” (Palmer , p ), el subliniază că era extrem de neobișnuit să vezi referire la un format simplu de fișier într-o fotografie de artă context în care jpeg-urile lui Ruff au apărut ca artă în galerii Pe de o parte, formatul de fișier JPEG a devenit unul dintre cele mai democratice formate de fișiere de imagine utilizate în prezent: este multi-platformă și construit în mod explicit pentru a permite transmiterea imaginii fotografice prin rețele pentru remedierea acesteia pe o altă platformă cât mai asemănătoare cu aspectul său original După cum observă Palmer, succesul său a fost consolidat împreună cu utilizarea sa pe World Wide Web, iar dispozitivele mobile ulterioare, cum ar fi camerele pentru smartphone-uri, nu prezintă semne de oprire a utilizării sale ca „produs al dorinței de imediată” (Palmer , p ) I Fotografie populară Pe de altă parte, JPEG a devenit sinonim cu pierderea și, așa cum exemplifica jpeg-urile lui Ruff, o modalitate de a vizualiza structurile de date de obicei invizibile produse de procesul de comprimare al fișierului, altfel lăudat Capacitatea imaginii digitale de a fi reprodusă la nesfârșit exact la fel este revendicată de Michael Betancourt, în „Aura digitalului” ( ), ca un succes utopic al imaginii digitale Deși corectă în principiu, reproductibilitatea perfectă a imaginii digitale s-a dovedit a fi incorectă în practică Prin manipularea noastră necesară și de zi cu zi a imaginilor digitale, folosind formate de fișiere și compresie, fotografia digitală mobilă este dezvăluită în mod explicit ca un loc de ștergere multiple și astfel reproductibilitatea sa a fost rapid criticată de mulți, inclusiv de teoreticianul media Lev Manovich în „The paradoxurile fotografiei digitale” ( ) Manovich a afirmat că „în timp ce, în teorie, tehnologia digitală presupune replicarea fără cusur a datelor, utilizarea efectivă a acesteia în societatea contemporană este caracterizată prin pierderea datelor, degradare și zgomot; zgomotul care este chiar mai puternic decât cel al fotografiei tradiționale” (Manovich , p ) Fișierele de imagine digitale dezvoltă o nouă retorică bazată pe accentul lor computațional sau algoritmic În cazul imaginii algoritmice, fișierul este programat special pentru a procesa datele ca o imagine vizuală, dar ar putea fi la fel de ușor procesat ca un fișier audio, un șir de numere sau lăsat neprocesat (Rubinstein și Sluis ) , p ) Până de curând, fotografia digitală a fost discutată doar în opoziție cu fotografia analogică: încă se folosesc codurile, semnele și limbajele care s-au dezvoltat alături de ea Vorbind la Tate Britain în , Sarah Kember susține că această utilizare a limbajului ne obligă la opoziții și antagonisme binare: media inteligentă este așadar, inteligentă/mută, sau avem deschis/închis, sau tehnicism/umanism (Kember ) De exemplu, în declarația lui Manovich de mai sus, atunci când tehnologia se dovedește a nu fi „fără cusur”, poate fi, prin urmare, doar defectuoasă Kember întreabă, în schimb, dacă ne putem uita la limbajul științific pentru a deconstrui și a discuta ideile pe care media digitală le prezintă într-un mod mai pozitiv Acest lucru este reflectat de Rubinstein și Sluis în eseul lor „Fotografia algoritmică și criza reprezentării” ( ), discutând despre ceea ce ei numesc „fotografie computațională”: Deoarece imaginea este continuă, fără cadru, multiplă și procesuală, nu poate fi dezambalată cu instrumentele semioticii și structuralismului care au fost dezvoltate pentru a trata imagini finite, încadrate, singulare și statice (Rubinstein și Sluis , p ) Fotografia computațională nu este indexică (a se vedea capitolul din acest volum), indiferent de orice asemănare pe care o reprezintă cu un obiect real, ci are totul de-a face cu software-ul Lev Manovich este un teoretician al mass-media care folosește în mod regulat limbajul computațional și științific pentru a explica imaginea, nu în ultimul rând în cartea sa recentă Software Takes Command ( ): „ ar fi mai corect să spunem că un mediu așa cum este simulat în software este o combinație între o structură de date și un set de algoritmi” (Manovich , p : accentul original) Aceasta este însăși structura imaginii digitale mobile, totuși o recunoaștem în structura istoriilor noastre sociale și a memoriei culturale ca o fotografie Imagini efemere Fotografia digitală, computațională, reflectă o tranziție în modurile în care interacționăm unul cu celălalt prin intermediul imaginii Martin Hand recunoaște această mișcare către fotografie-ca-comunicare mai degrabă decât ca creare de memorie în Fotografia Ubicua: Fotografie mobilă „Imaginile digitale sunt efemere sau trecătoare Ele pot fi acum vizualizate imediat și șterse, modificate, distribuite și așa mai departe, toate acestea fiind legate de o noțiune de disponibilitate culturală ” ( , p ) Imaginea în sine este fragilă și instabilă; nu se deteriorează și dispare doar prin acte tehnice, ci prin recepție culturală Modul în care interacționăm cu imaginea este prin însăși tranziția și disponibilitatea ei Jean Baudrillard descrie această esență a fotografiei drept „o revelație foarte scurtă, urmată imediat de dispariția obiectelor” (Baudrillard ) Dispariția imaginii semnifică mobilitatea fotografiei în procesul de deplasare între scenă și imagine, mai ales în era fotografiei digitale, unde locurile de mediere sunt multiplicate prin multiple puncte de conectivitate Alexander R Galloway, referindu-se la starea de comunicare dintre pragurile interfeței susține că „un mijloc - un compromis, o traducere, o corupție, o revelație, o certitudine, o înfurie, o atingere, un flux - nu este un mediu, în virtutea faptului că nu este un dispozitiv media tehnic” ( , p ) De la imaginile analogice trecătoare și trecătoare ale lui Batchen, care se prăbușesc în istorie și memorie ( , p ) până la imaginile digitale mai recent ale lui Hito Steyerl ( ), accelerate, degradante, rătăcitoare și itinerante, strânse prin mișcare și flux, natura temporală a fotografiile pot fi doar fluide sau, după cum afirmă Sherry Turkle, „întotdeauna nu au apărut” (Turkle , p ) Geert Lovink vorbește despre fluiditate prin experiențele noastre online de „în timp real” și informații reîmprospătate continuu ca flux Pentru Lovink, în timp real, așa cum este experimentat prin știrile televizate, de exemplu, nu mai este suficient În schimb, avem nevoie de „puncte de vedere multiple și omniprezente” (Lovink , p ), prin actualizări Twitter și alte fluxuri online Putem vedea aceste tendințe ecou prin aplicațiile mobile populare care răsplătesc natura trecătoare a comunicațiilor vizuale La început, a fost Chatroulette în (un site web mai degrabă decât o aplicație), care folosește camerele web ale computerelor pentru a conecta utilizatorii de chat aleatoriu În orice moment, oricare pereche de chatter poate părăsi conversația prin inițierea unei alte conexiuni aleatorii Chatroulette a ajuns pe prima pagină a titlurilor pentru că este cunoscut pentru nuditatea participanților săi ca rezultat direct al anonimatului și al șansei de întâlniri trecătoare În mod similar, Snapchat este o aplicație mobilă populară (în special printre utilizatorii de telefoane mai tineri) care îmbrățișează și imaginea instabilă și de scurtă durată, care este ștearsă automat de pe dispozitivul receptorului după o perioadă scurtă de timp Aceasta arată o tendință de a favoriza efemerul în detrimentul arhivei Acestea sunt imagini care nu sunt menite a fi păstrate pentru a retrăi momente sau ocazii, ci care denotă viața care este pur și simplu trăită din mers Fotografie în rețea Fotografia mobilă tranzitorie și efemeră este, de asemenea, influențată și percepută prin rețelele prin care călătorește Chiar dacă fotografia a fost întotdeauna mobilă, am putea spune că imaginea în rețea este mai mobilă în era digitală După cum se arată, nu numai camerele și fotografiile au devenit mobile, ci fotografia în sine Acum este editat în mișcare și distribuit instantaneu în mai multe rețele Post-producția imaginilor are loc în cameră sau este bazată pe laptop și distribuită de tehnologia cloud pe mai multe platforme de vizionare Colecții întregi de imagini ale utilizatorilor există acum în arhivele online și nu în colecțiile tipărite, iar interfața publică a imaginilor „partajate” contribuie la crearea unei noi culturi a imaginii I Fotografie populară Ascensiunea aplicațiilor „Fotografie cu aplicații” se referă la fotografiile care sunt realizate și editate cu aplicații software pentru dispozitive mobile sau „Aplicații” Pe măsură ce imaginile sunt fotografiate în mișcare, de obicei cu smartphone-uri, acestea sunt de cele mai multe ori editate în cameră înainte de a fi diseminate instantaneu pe platformele de vizionare în rețea și site-urile lor respective de partajare a fotografiilor Aplicații precum Hipstamatic și Instagram sunt două dintre produsele de vârf ale genului lor și caracterizează o estetică specifică a fotografiei mobile, care revine la nostalgia istoriei fotografiei Rubinstein și Sluis subliniază distincția tehnică și culturală care se face între fotografiile care sunt create cu aplicații din cele realizate cu camere mai „profesionale”: Instagram și Hipstamatic sunt exemple gata ale modului în care algoritmii pot fi utilizați pentru a crea impresia de instantanee decolorate și de modă veche, dar ceea ce este adesea trecut cu vederea este că toate fotografiile digitale, indiferent de „aspectul” final, sunt procesate algoritmic ( , p ) De exemplu, strategia de marketing a Hipstamatic, „Fotografia digitală nu a arătat niciodată atât de analogă” clarifică intenția de a simula tehnici fotografice non-digitale Creată în de Synthetic Corporation pentru a fi utilizată cu iPhone-ul Apple (și ulterior cu iPod Touch și iPad), aplicația permite utilizatorilor să facă fotografii în formă pătrată cu camera mobilă, care seamănă cu formatul negativ pătrat al camerelor cu casete analogice, mai degrabă decât cu : format cu ecran lat mai frecvent asociat cu camerele actuale ale dispozitivelor mobile În plus, aplicația permite utilizatorului să aleagă și să schimbe între diferite efecte fotografice create prin simularea filmului, lentilelor și unităților de bliț Popularitatea Hipstamatic a crescut rapid în prima lună după lansarea sa în decembrie și la mai puțin de un an mai târziu, începând cu noiembrie , Synthetic Corp raporta , milioane de descărcări numai din această aplicație (Plummer ) Instagram este similar cu Hipstamatic A fost introdus în Apple App Store în octombrie de către inițiatorii săi Kevin Systrom și Mike Krieger, la puțin mai puțin de un an după lansarea Hipstamatic De la începuturile sale, Instagram s-a diferențiat de Hipstamatic prin accentul pus pe partajarea fotografiilor, mai degrabă decât pe simpla fotografiere O altă diferență principală este că efectele fotografice tradiționale sunt adăugate după producție imaginii, mai degrabă decât înainte de a face imaginea ca în cazul Hipstamatic Popularitatea Instagram a depășit-o cu mult pe cea a Hipstamatic În mod semnificativ, Instagram a fost cumpărat cu miliard de dolari de către site-ul de socializare Facebook la începutul anului , arătând o popularitate fără precedent pentru software-ul de acest gen Se pare că acest lucru le-a adus la rândul său de milioane de utilizatori noi, ei trecând pragul celor de milioane de utilizatori în martie (Gibbs ) Succesul său poate fi văzut în relație cu popularitatea economiei digitale de partajare în sine Deși atât Hipstamatic, cât și Instagram au diferențe clare, ele reprezintă o multitudine de aplicații similare pe piață, care încearcă toate să imite procesele camerelor fotografice analogice, tehnicilor și printuri Exemple de efecte digitale create atât de Instagram, cât și de Hipstamatic includ: aberații cromatice pentru a face fotografiile să arate ca niște printuri fotografice decolorate sau ca și cum ar fi fost realizate de un anumit film fotografic echilibrat de culori; adaosul de margini care se aseamănă Fotografie mobilă cele ale peliculei Polaroid, negative ale filmului sau semne de emulsie chimică; aplicarea a ceea ce arată ca zgârieturi la referentul „prinț” sau „negativ”; și boabe de film simulate Aceste aplicații pot fi contextualizate într-o piață contemporană de consumatori care fie au experimentat trecerea de la analog la digital în timpul vieții, fie iphonegrafi mai tineri care au fost sedusi de moda în creștere în cultura populară pentru fotografia retro prin reintroducerea altor inițiative cum ar fi scopul Lomography și The Impossible Project de a salva „fotografie analogică instantă de la dispariție” Sau, într-adevăr, recenta revenire la tehnicile de fotografie pe placă umedă din secolul al XIX-lea, care înregistrează o renaștere atât în fotografia de artă (vezi, de exemplu, opera artistului neozeelandez Ben Gauchi ), precum și pe o piață comercială Ca atare, imaginile care sunt create cu aplicațiile mobile sunt impregnate de retorica nostalgică a fotografiei analogice Ei încearcă să semnifice priceperea tehnică, măiestria meșteșugului fotografic și o unicitate a imaginii care nu există Un astfel de efect digital distinctiv și seducător, care poate fi aplicat pentru a recrea o tehnică fotografică analogică este Tintype Snap Pak de la Hipstamatic, care imită un proces de fotografiere pe placă umedă din secolul al XIX-lea Acolo unde imaginea ar fi fost creată inițial pe metal acoperit sensibil la lumină și, în mod tradițional, aceasta ar crea un obiect fotografic unic fără negativ sau copii ulterioare, aplicația Hipstamatic, invers, aplică un efect uniform și repetabil fiecărei imagini create cu acest algoritm ( Figura ) Acolo unde odată a prezidat singularitatea, acum simularea și repetiția au devenit sinonime cu fotografiile (mobile) Rachel Hope Allan este o artistă din Noua Zeelandă care a explorat utilizarea fotografiei aplicației într-o serie de proiecte recente (Figura ) Deși lucrează în mod regulat cu procese chimice tradiționale care au ca rezultat lucrări de artă fotografică unice, investigațiile ei în fotografia digitală și relațiile care rezultă cu cultura încearcă să pună la îndoială un Figura RH Allan ( ) CagedSerenity Sursa: © Rachel Hope Allan Imagine prin amabilitatea lui Rachel Hope Allan Pe marginile fiecărei fotografii care cuprinde dipticul putem vedea exact aceleași semne de emulsie simulate (digitai), care pe un tip Tintype analog tradițional ar fi diferite și unice pentru fiecare fotografie: pe Hipstamatic, acestea sunt aceleași pe fiecare imagine, produsă de un algoritm de calculator Fotografie populară Figura RH Allan ( ) Ladydrivefí (Imagine de instalare) Sursa: © Rachel Норе Allan Imagine prin amabilitatea lui Rachel Норе Allan Printuri cromogene digitale, dimensiuni variabile Simularea și repetiția sunt tropi cheie în „Fotografie cu aplicații” noțiunea contemporană a ceea ce este fotografia La fel ca Umbrico, complexitățile dintre tradițional și nou, fix și efemer devin o sursă din care să interoghezi istoria fotografiei și natura schimbătoare Distribuție și remediere Accesul la fotografie prin reproductibilitatea sa a fost scris inițial de Walter Benjamin în „Opera de artă în era reproducerii mecanice” ( ), unde Benjamin a discutat despre schimbarea recepției sociale a artei prin intermediul camerei și al tiparului Acolo unde fotografia fusese cunoscută anterior pentru unicitatea sa, Benjamin a susținut că reproductibilitatea ei a făcut fotografia mai democratică și, prin aceasta, a redus „aura” obiectului fotografic singular (Benjamin ) În ceea ce privește democrația și valoarea percepută prin noțiuni de autenticitate, paralele similare sunt trasate cu imaginea digitală În opoziție cu „eradicarea aurei” (McCarron ) ca urmare a reproducerii mecanice, în schimb, distribuția accelerată și punctele de acces multiple ale fotografiei digitale înseamnă o creștere substanțială a aurei și a autenticității acesteia, așa cum susține Steyerl în „În apărare” a imaginii sărace” ( ) și de Michael Betancourt în „Aura digitalului” ( ) Steyerl spune că „pierzându-și substanța vizuală își recuperează o parte din puterea politică și creează o nouă aură în jurul său Această aură nu se mai bazează pe permanența „originalului”, ci pe tranziția сору” ( ) Cu toate acestea, Steyerl se referă la această lipsă de aură în ceea ce ea numește „imaginea săracă”: Imaginea slabă este o copie în mișcare Calitatea sa este proastă, rezoluția sa substandard Pe măsură ce accelerează, se deteriorează Este o fantomă a unei imagini, o previzualizare, o miniatură, Fotografie mobilă o idee rătăcită, o imagine itinerantă distribuită gratuit, strânsă prin conexiuni digitale lente, comprimată, reprodusă, extrasă, remixată, precum și copiată și lipită în alte canale de distribuție (Steyerl ) În acest proces de trecere de la imaginea tipărită la imaginea digitală și nu numai, fotografia itinerantă participă la multiple procese de mediere în fiecare zi Medierea are loc atunci când cineva vede imaginea și citește semnele acesteia, precum și prin intermediul site-urilor de mediere de „al doilea nivel” care sunt activate atunci când imaginea este vizualizată printr-un mod secundar, cum ar fi internetul sau o galerie (Kember și Zylinska , p ) Pentru Sarah Kember și Joanna Zylinska, în cartea lor, Life After New Media: Mediation as a Vital Process ( ), medierea fotografică este un eveniment care cuprinde procesele mai largi și active implicate în realizarea unei imagini Pentru ei, procesul de mediere curge, este „de timp” și este temporal: „Este un proces complex și hibrid care este simultan economic, social, cultural, psihologic și tehnic Medierea, sugerăm, este atotcuprinzătoare și indivizibilă” (Kember și Zylinska , p xv) Lister extinde o noțiune de multiplicitate în fotografie, afirmând că aceeași imagine poate fi vizualizată în mai multe moduri - ca miniatură, grilă, decupată etc Imaginile fotografice nu există în mod singular în acest context, ci derulează, deplasând privitorul dintr-unul dintre ele imagine către alta Și în cele din urmă, ecranele sunt oprite Lucrarea lui Thomas Hirschhorn Touching Reality ( ; http://www thomashirschhornwebsite com/ touching-reality-lavenir-looking-forward-la-biennale-de-montreal-montreal-canada/) este un exemplu deosebit de important al acestui punct Videoclipul silențios, color, cu o durată de puțin peste patru minute, arată mâna și degetele unui utilizator cu ecran tactil derulând și peste mai multe imagini cu atrocități umane și război, inclusiv imagini îngrozitoare ale morții Acțiunea de glisare este una care a devenit deja naturală pentru majoritatea utilizatorilor de dispozitive mobile În Touching Reality, vedem degetele navigând fără probleme în comenzi, mărind și micșorând imaginile Este incompatibilitatea naturaleței acțiunii cu conținutul imaginilor care ne face să ne oprim și să privim mai atent modul în care interacționăm zilnic cu imaginile mediate După cum propun Kember și Zylinska: Dacă trebuie să ne gândim la fotografie în termeni de mediere - prin care medierea reprezintă diferențierea, precum și legătura dintre mass-media și, mai larg, actele și procesele de producere și stabilizare temporară a lumii în mass-media, agenți, relații și rețele - trebuie să vedem ontologia fotografiei ca fiind predominant cea a devenirii ( , p : sublinierea lor) Astfel, unul dintre impacturile fundamentale asupra reproductibilității imaginii mobile este modul în care aceasta este partajată online și remediată la nesfârșit pe dispozitiv și pe ecran Site-urile de partajare a fotografiilor, cum ar fi Flickr, sunt construite în jurul arhivei și partajării publice a imaginii mobile în rețea Ca urmare, am trecut de la un mod liniar la unul neliniar de stocare, căutare și vizualizare a imaginilor: „Tehnologiile digitale au făcut indexarea și adnotarea mai ușoare, mai rapide și mai flexibile Imaginile pot fi asociate și reasociate ” (Van House , p ) Etichetarea imaginilor cu cuvinte cheie a permis căutarea fotografiilor digitale prin metadatele (în mare parte invizibile) asociate acestora Arhivele lucrează la căutare, mai degrabă decât la cunoașterea sistemului în care sunt stocate datele (a se vedea capitolul din acest volum) La rândul său, aceasta înseamnă că imaginile mobile apar în mai multe locuri prin aceste rețele variabile Acestea pot fi apelate prin diferite sisteme și apoi sunt vizualizate prin a I Fotografie populară alegerea platformelor, în funcție de contextul cerut În acest fel, imaginea în rețea nu este localizată, ci localizabilă, nu fixă, ci itinerantă și nu singulară, ci multivalentă În ciuda lipsei sale de „calitate”, acest lucru nu îi diminuează potențialul Fotografie personală și auto-reprezentare În oglindă, mă văd acolo unde nu sunt, într-un spațiu ireal, virtual, care se deschide în spatele suprafeței; Sunt acolo, acolo unde nu sunt, un fel de umbră care îmi dă propria mea vizibilitate, care îmi permite să mă văd acolo unde sunt absent (Foucault , p ) După cum sa menționat la începutul acestui capitol, fotografia personală (sau vernaculară) a fost un domeniu important de cercetare pentru teoreticienii și cercetătorii din fotografie în apariția fotografiei mobile digitale Scriind în , Lisa Gye discută trei moduri prin care fotografia mobilă a extins practica fotografică actuală Ea urmează studiul din al lui Nancy Van House și colab , care oferă următoarele motivații pentru realizarea fotografiei personale: construirea memoriei personale și de grup; crearea și menținerea relațiilor sociale; și pentru auto-exprimare și auto-reprezentare (Van House et al ) În , Nancy Van House, Marc Davis, Morgan Ames, Megan Finn și Vijay Viswanathan și-au lansat concluziile preliminare cu privire la studiul lor fundamental intitulat „Utilizările imaginilor digitale personale în rețea: un studiu empiric al fotografiilor și partajării camerelor cu camera foto” (Van House și colab ) Fiecare participant a primit un telefon cu cameră Nokia și acces gratuit la o platformă de partajare în rețea Studiul pe de participanți și-a propus să arate „ce fac oamenii atunci când fotografia poate fi o activitate zilnică, care nu necesită gândire anticipată în purtarea unui aparat de fotografiat” (Van House et al ) Lisa Gye ( ) observă, de asemenea, că fotografiile mobile sunt personale, dar trecătoare Ele sunt de obicei funcționale sau afective, fie folosite pentru un memento personal, fie pentru împărtășire ulterioară Din , am văzut că partajarea a devenit mai imediată ca urmare a unei disponibilități mai extinse a rețelelor WiFi, G și acum G care conectează smartphone-uri și tablete Lisa Gye ne prezintă noțiunea de „economie de prezență” (Gye , p ) activată de conectivitatea rețelei Natura personalizată a telefoanelor cu cameră înseamnă că fotografia devine potențial mai asocială în accent pe individ A fi fotografiat înseamnă a exista Odată cu creșterea camerei mobile, încorporate nu doar o dată, ci de două ori în telefoanele mobile și smartphone-urile noastre, vedem apariția unei alte caracteristici a fotografiei mobile: reprezentarea sinelui Popularizată cu cuvântul „selfie”, instalarea unei camere frontale pe majoritatea dispozitivelor mobile, în special pe telefoane și tablete, a dus la popularitatea de a face fotografii pentru a fi răspândite imediat pe rețelele sociale În timp ce autoportretul nu este nou în artă sau în practica fotografică, ceea ce distinge această tendință particulară este includerea fotografului în imagine cu imediatitatea în care fotografia este apoi distribuită pe mai multe rețele sociale Popularitatea dramatică atât a cuvântului „selfie”, cât și a actului în sine este evidențiată de denumirea de către Oxford English Dictionary drept Cuvântul anului Ei au raportat că într-un an, utilizarea cuvântului „selfie” a crescut cu % (Oxford Words Blog ) Gândindu-ne atunci la rețele, nu doar ca globale, ci individuale, am putea lua în considerare discuția în The Interface Effect ( ), unde Alexander R Galloway examinează medierea imaginii fotografice online și sugerează că imaginea digitală permite Fotografie mobilă ne oferă un anumit nivel de acces, dar ne ține și la distanță Pentru Galloway, fotografia permite ca lumea să fie apropiată de noi, dar noi nu suntem apropiați de lume: „Astfel este o dorință de a fi apropiați, dar deja afectat de o nevroză specifică, aceea a respingerii sine” (Galloway , p ) În schimb, în ceea ce privește imaginea fotografică în rețea, Galloway afirmă că și inversul este adevărat Pentru că ne proiectăm în lumea internetului, totul este acum mediat în referire la noi înșine (sau la profilurile noastre online) Astfel, lumea se retrage așa cum este și se materializează după propria noastră imagine prin acest proces Lucrarea recentă Excellences & Perfections ( ) de Amalia Ulman răspunde direct imaginii de sine reprezentată prin social media Pe parcursul a câteva luni în , Ulman a realizat un proiect de artă care abordează modurile în care femeile tinere simt presiunea de a se conforma în societate Camera ei era un iPhone, iar formatul de prezentare era Instagram Proiectul funcționează în mod specific datorită modalităților în care traversează media și statutul și este măsurat în succes (cel puțin inițial) prin numărul de urmăritori și aprecierile pe care le-a primit pe Instagram Reflectă modurile în care oamenii interacționează acum online și măsoară „sentimentul selfie” Alte studii, care încearcă să surprindă sensul în „selfie”, includ proiectul de cercetare al lui Lev Manovich numit SELFIECITY , care investighează stilul selfie-ului prin analize teoretice, artistice și cantitative Prin intermediul acestei lucrări care analizează autoportretele de pe telefoanele mobile din cinci orașe, echipa este capabilă să extrapoleze anumite constatări despre selfie De exemplu, mai multe femei și mai mulți tineri își fac selfie-uri decât oricine altcineva, iar oamenii din Bangkok și São Paolo zâmbesc mai mult decât cei din Moscova, Berlin sau New York (SELFIECITY ) Rezultatele sunt încorporate într-un site web interactiv cu vizualizare bogată de date a unora dintre descoperiri, oferind o platformă analitică utilă pentru a lua în considerare ascensiunea fulgerătoare a acestui stil de fotografie personală În unele privințe, selfie-ul poate părea un trop cultural trecător popular în rândul tinerilor, dar reprezintă o motivație fundamentală de a folosi fotografia pentru auto-exprimare și caracterizează o trecere de la „fotografie” la comunicarea vizuală Cu toate acestea, după cum notează Van House, semnificațiile oricărei tehnologii prin obiectivul STS sunt multiple și variate De exemplu, „Fotografiile sunt exemple ale „mobilelor imuabile, combinabile” ale lui Latour (Latour ), care transportă acțiune și sens în timp și loc Atât fotografiile pe hârtie, cât și cele digitale sunt artefacte care desfășoară activitate în spațiu și timp ” (Van House , p ) Totuși, fotografia își schimbă alianța de la deținătorul memoriei la una de comunicator și mediator instantaneu Concluzie [Sens mobil] Fotografia, stabilită ca mediu tradițional de mediere, a evoluat și s-a transformat în multiplele forme ale media digitale și procesele corespunzătoare care ne înconjoară astăzi Fotografia în sine nu este stabilă, iar imaginile fotografice mediază percepția noastră asupra lumii Această evoluție a urmat un ciclu de instabilitate, dispariție și reapariție și continuă să o facă într-un ritm exponențial Pe lângă utilizările sociale și culturale ale tehnologiilor digitale și integrarea proceselor lor în viața noastră de zi cu zi, fotografia sa dezvoltat în mod similar ca răspuns prin simulare, reprezentare și remediere Artiștii fotografi au căutat să interogheze locul fotografiei alături de o cultură a imaginii vizuale care favorizează cantitatea în detrimentul calității, Fotografie populară și efemeritatea asupra permanenței Percepția noastră asupra fotografiei, descrisă într-o serie de literatură recentă ca fiind socio-tehnică, constă atât în agenție umană, cât și în cea non-umană: „fotografia este înțeleasă ca rezultat întotdeauna provizoriu al unei aliniamente (posibil în schimbare) a factorilor” (Lister , p ) Fotografia mobilă este un mediator vizual într-o lume contemporană de imagini efemere și ecrane multiple Reprezentările fluidității și fluxului în fotografie au devenit acte de „potențialitate” (Kember și Zylinska ) Instabilitatea este o stare care semnifică devenirea și reflectă moneda fotografiei mobile Rata în continuă expansiune a inovației digitale nu numai că a asigurat că tehnologiile fotografice rămân pe o traiectorie mobilă înainte, dar că ideile rezultate ale imaginii fotografice în cultura vizuală fluctuează pe măsură ce mobilitatea determină relațiile noastre cu fotografii, fotografiere și fotografie Fotografia continuă să evolueze: șterge și înlocuiește, vine și pleacă, la fel ca noi Tehnologia, teoria și adoptarea culturală a mai multor fotografii se pauză în mod regulat în mișcare suficient de mult pentru ca noi să reflectăm asupra lor în context prin revelații reînnoite ale materialității, fluidității și identității Pe parcursul tuturor acestor lucruri, fotografia continuă un proces de devenire, este multivalentă și mereu deja în mișcare Note Publicația a rezultat în urma conferinței cu titlu similar la Centrul pentru Cercetare în Arte Frumoase (CFAR), Universitatea din Birmingham City, în mai A se vedea http://cfar-biad co uk/index php/conferences/ -on-the-verge-of-photography-imaging-mobile-art-humans-computers- - - - / -about-on-the-verge- of-photography-imaging-mobile-art-humans-computers- - -may pentru detalii despre conferință și link-uri către videoclipuri online ale vorbitorilor „The Gesture of Photography” este o versiune revizuită și extinsă a unui capitol care a fost inclus inițial în Toward a Philosophy of Photography (Flusser ) în http://libraryoftheprintedweb tumblr com (accesat februarie ) La momentul scrierii, „Printed Web # ” a fost publicat, prezentând lucrări de actualitate ale lui Mishka Henner, Joachim Schmid și scrisul lui Hito Steyerl, printre alte proiecte Link-urile către cartea foto și proiectul sunt prin intermediul site-ului web al artiștilor: http://www penelopeumbrico net/mountainsmoving/mm- html Această lucrare a fost instalată pe peretele media de la The Photographers Gallery, Londra, în perioada ianuarie- aprilie , în colaborare cu Animate Projects http:// thephotographersgallery org uk/alan-warburton Din discursul de la Tate Britain „Session : Digital Culture”, mai din seria Cultural value and the digital: practice, policy and theory www tate org uk/whats-on/tate-britain/eventseries /valoare-culturală-și-practică-digitală-politică-și-teorie http://chatroulette com „Hipstamatic”, http://hipstamatic com The Impossible Project, „About Impossible”, accesat în aprilie , http://www the-impossible-project com/about Ben Cauchi este reprezentat de Ingleby Gallery din Marea Britanie http://www inglebygallery com/artisti/ben-cauchi Fotografie mobilă O căutare rapidă pe internet va da rezultate ale fotografilor cu placă umedă din cadrul târgurilor și evenimentelor de fotografie din Regatul Unit, care realizează portrete cu aparate foto de format mare care produc fotografii cu plăci unice Vedeți lucrările suplimentare la https://rachelhopeallan com Disponibil la http://selfiecity net Referințe Arnheim, R ( ) Trecerea și venirea imaginilor În: Media Art Histories (ed O Grau), - Cambridge, MA: MIT Press Batchen, G ( ) Ectoplasma: fotografia în era digitală În: Overexposed: Essays on Contemporary Photography (ed C Squiers), - New York: The New Press Batchen, G ( ) Memorie scurtă/piele subțire The Australian and New Zealand Journal of Art / ( / ): - Baudrillard, J ( ) De ce nu a dispărut deja totul? (trad C Turner) Londra: Seagull Books Benjamin, W ( ) Opera de artă în epoca reproducerii mecanice În: Illuminations (trad H Zorn), - Londra: Pimlico Betancourt, M ( , iunie) Aura digitalului (Ed A Kroker și M Kroker) Preluat de la CTheory: http://journals uvic ca/index php/ctheory/article/view/ / (accesat la ianuarie ) Bull, S ( ) Fotografie Londra: Routledge Cotton, C ( ) Fotografia ca artă contemporană, e Londra: Thames and Hudson Cruz, EG și Meyer, ET ( ) Crearea și controlul în procesul fotografic: iPhone-urile și al cincilea moment emergent al fotografiei Fotografii ( ): - Flusser, V ( ) Towards a Philosophy of Photography (trad A Mathews) Londra: Reaktion Books Ltd Flusser, V ( a) Imaterialismul Filosofia fotografiei ( ): - Flusser, V ( b) Gestul fotografiei (trad NA Roth) The Journal of Visual Culture : - Forrest, E ( ) Între corpuri și mașini: fotografi cu aparate foto, fotografi pe computere În: Pe marginea fotografiei: Imaging Beyond Representation (ed D Rubinstein, J Golding și A Fisher), - Birmingham: ARTicle Press Forster, KW ( ) Incursiunea bruscă a irealității în lumea reală În: Thomas Ruff: Surfaces, Depths (ed C Hug), - (trad I Flett) Nürnberg: Kunstalle Wein Foucault, M ( ) Michel Foucault Al altor spații ( ), Heterotopias Preluat de la http://Foucault info: http://foucault info/documents/heteroTopia/foucault heteroTopia en html (accesat decembrie ) Galloway, AR ( ) Efectul de interfață Cambridge: Polity Press Gibbs, S ( martie ) Instagram ajunge la de milioane de utilizatori Preluat de la The Guardian: http://www theguardian com/technology/ /mar/ /instagram- -million-users-facebook-mobile-photo-sharing (accesat la august ) Gye, L ( ) Imaginează-ți asta: impactul telefoanelor mobile cu cameră asupra practicilor fotografice personale Continuum: Journal of Media & Cultural Studies ( ): - I Fotografie populară Hand, M ( ) Fotografie omniprezentă Cambridge: Polity Press Holland, P ( ) „Dulce este să scanezi ”: fotografii personale și fotografie populară În: Photography: A Critical Introduction, e (ed L Wells), - Londra: Routledge Huhtamo, E ( ) Buzunare din belșug: o arheologie a mass-media mobile În: The Mobile Audience: Media Art and Mobile Technologies (ed M Rieser), - Amsterdam: Rodopi Kember, S ( mai ) Sesiunea : Cultura digitală Valoarea culturală și digitalul: practică, politică și teorie Londra: Tate Britain Kember, S și Zylinska, J ( ) Viața după noi media: medierea ca proces vital Cambridge, MA: MIT Press Lipkin, J ( ) Fotografia renăscută: realizarea de imagini în era digitală New York: Harry N Abrams Inc Lister, M ( ) Imaginea fotografică în cultura digitală, e Londra: Routledge Lovink, G ( ) Rețele fără cauză: o critică a rețelelor sociale Cambridge: Polity Press Manovich, L ( ) Paradoxurile fotografiei digitale În: The Photography Reader (ed L Wells), - New York: Routledge Manovich, L ( ) Software-ul preia comanda Londra: Bloomsbury Marien, MW ( ) Fotografie: A CulturalHistory, e Londra: Laurence King McCarron, G ( ) Pixel perfect: spre o economie politică a fidelității digitale Canadian Journal of Communication ( ): - Blogul Oxford Words ( , noiembrie) Cuvântul anului Preluat de pe blogul OxfordWords: http://blog oxforddictionaries com/press-releases/oxford-dictionaries-word-of-the-year- (accesat la august ) Palmer, D ( ) Retorica JPEG În: The Photographic Image in Digital Culture, e (ed M Lister), - Londra: Routledge Plummer, L ( , noiembrie) Hipstamatic - în spatele lentilei Preluat de la Pocket Lint: http://www pocket-lint com/news/ -hipstamatic-iphone-app-android-interview (accesat la aprilie ) Rubinstein, D și Fisher, A ( ) Introducere: în pragul fotografiei În: Pe marginea fotografiei: Imaging Beyond Representation (ed D Rubinstein, J Golding și A Fisher), - Birmingham: ARTicle Press Rubinstein, D , Golding, J și Fisher, A (eds ) ( ) La limita fotografiei: Imagini dincolo de reprezentare Birmingham: ARTicle Press Rubinstein, D și Sluis, K ( ) O viață mai fotografică: cartografierea imaginii în rețea Fotografii ( ): - Rubinstein, D și Sluis, K ( ) Fotografia algoritmică și criza reprezentării În: The Digital Image in Photographic Culture, e (ed M Lister), - Londra: Routledge SELFIECITATEA ( ) Findings , Preluat de la SELFIECITY: http://selfiecity net/#findings (accesat august ) Sluis, K și Warburton, A ( , februarie) Spherical Harmonics: Alan Warburton intervievat de Katrina Sluis Preluat de pe blogul The Photographers' Gallery: http:// thephotographersgalleryblog org uk/ / / /spherical-harmonics-alan-warburton-interviewed-by-katrina-sluis (accesat la februarie ) Soulellis, P (Ed ) ( ) Web tipărit Long Island City, New York: Paul Soullelis, Library of the Printed Web Fotografie mobilă Steyerl, H ( , noiembrie) În apărarea imaginii sărace Preluat de pe e-flux: http://www e-flux com/journal/in-defense-of-the-poor-image (accesat la mai ) Turkle, S ( ) Always-on/always-on-you: sinele legat În: Handbook of Mobile Communication Studies (ed JE Katz), - Cambridge, MA: MIT Press Umbrico, P ( ) Penelope Umbrico/O propunere și două meserii Preluat de la Penelope Umbrico: www penelopeumbrico net (accesat iunie ) Umbrico, P ( ) Interval, e New York: Fundația Aperture Van House, NA ( ) Fotografie personală, tehnologii digitale și utilizări ale vizualului Studii vizuale ( ): - Van House, N , Davis, M , Ames, M , Finn, M și Viswanathan, V ( , - aprilie) Utilizarea imaginilor digitale personale în rețea: un studiu empiric al fotografiilor și partajării cu cameraphone Portland, OR Virilio, P ( ) Estetica dispariției (trad P Beitchman) Los Angeles: Semiotext(e) Lectură suplimentară Cruz, EG și Meyer, ET ( ) Crearea și controlul în procesul fotografic: iPhone-urile și al cincilea moment emergent al fotografiei Fotografii ( ): - Hand, M ( ) Fotografie omniprezentă Cambridge: Polity Press Huhtamo, E ( ) Buzunare din belșug: o arheologie a mass-media mobile În: The Mobile Audience: Media Art and Mobile Technologies (ed M Rieser), - Amsterdam: Rodopi Lister, M ( ) Imaginea fotografică în cultura digitală, e Londra: Routledge Rubinstein, D , Golding, J și Fisher, A (eds ) ( ) La limita fotografiei: Imagini dincolo de reprezentare Birmingham: ARTicle Press Rubinstein, D și Sluis, K ( ) O viață mai fotografică: cartografierea imaginii în rețea Fotografii ( ): - Steyerl, H ( , noiembrie) În apărarea imaginii sărace Preluat de pe e-flux: http://www e-flux com/journal/in-defense-of-the-poor-image (accesat la mai ) Turkle, S ( ) Always-on/always-on-you: sinele legat În: Handbook of Mobile Communication Studies (ed JE Katz), - Cambridge, MA: MIT Press Van House, NA ( ) Fotografie personală, tehnologii digitale și utilizări ale vizualului Studii vizuale ( ): - Faimos pentru o cincisprezece de secundă Andy Warhol, Fotografie de celebrități și fani Ştefan Bull Andy Warhol a fost descris de Victor Bockris drept „fanul perfect” (Bockris , p ) și de Glenn O'Brien drept „fanul suprem” (O'Brien ) Warhol, născut în , a fost un artist și apoi o celebritate, dar, așa cum va argumenta acest capitol, a fost întotdeauna, în primul rând, un fan Acest capitol va susține, de asemenea, că fandom-ul lui Warhol, arta lui și faima lui au fost articulate în primul rând prin fotografii și că a folosit fotografia pentru a-și crea propria identitate ca celebritate De asemenea, va sugera că moștenirea acestei abordări este mai proeminentă ca niciodată în fotografia fanilor și, mai larg, în fotografia populară din primele decenii ale secolului XXI Prima secțiune, „Andy Warhol ca fan”, va lua în considerare relația lui Warhol în copilărie și în anii săi ca student în artă și ilustrator cu reviste de celebrități și cu fotografii publicitare ale celebrităților Se va analiza, de asemenea, modul în care a folosit fotografia în acea perioadă pentru a imita ipostazele celebrului pentru a-și recrea propria identitate Teoria fanilor este introdusă și aplicată pentru a analiza acțiunile lui Warhol, iar aceste teorii sunt revenite pe tot parcursul capitolului „Andy Warhol ca artist”, a doua secțiune, examinează modul în care Warhol a folosit aceleași tipuri de fotografii care l-au obsedat ca fan - reviste și imagini publicitare ale celebrităților - pentru a produce o mare parte din lucrările care și-au făcut numele ca artist în anii Seria de lucrări pe care a creat-o a devenit locul în care Warhol și-a dezvoltat în continuare noua identitate de „celebritate subculturală”, idee întărită de numeroasele fotografii făcute cu el de alții în acea epocă A treia secțiune, „Andy Warhol ca celebritate”, examinează proliferarea faimei lui Warhol după filmările sale din Warhol a cultivat cu succes această faimă folosind fotografia În anii și , a devenit o celebritate mainstream, având capacitatea de a fotografia - și de a fi fotografiat cu - vedetele pe care le admirase anterior prin imagini În secolul douăzeci și unu, fotografia este folosită online de milioane de oameni în fiecare zi pentru a-și construi propria formă de celebritate, uneori prin stabilirea unei conexiuni cu oameni celebri Secțiunea finală a acestui capitol, „Fotografia fanilor în secolul al XXI-lea”, susține că abordarea lui Warhol cu privire la recrearea sinelui prin fotografie și ridicarea statutului prin apropierea fotografică de celebrități a devenit un aspect central al fanilor contemporani fotografia, precum și un element cheie al practicii fotografice populare A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Fotografie populară Andy Warhol ca fan Andrew Warhola și fotografii ale celebrităților Statutul lui Warhol de fan s-a dezvoltat inițial în perioadele sale de boală când era copil în anii , când își petrecea timpul convalescându-se uitându-se la reviste de film (King ; Smith ; Butin ; Wrbican ) Fotografia era esențială pentru revistele epocii De exemplu, în anii , Photoplay, așa cum sugerează și numele, prezenta pe toate coperțile sale fotografii în prim-plan, idealizate, pline de culoare, ale celebrităților cinematografice În interior, Photoplay a inclus multe alte fotografii, în secțiuni precum „The Camera Speaks” Până și imaginile folosite pe paginile de „bârfă” erau măgulitoare, realizate în mod clar atunci când vedetele erau pe deplin pregătite pentru a fi fotografiate Această epocă, aflată la apogeul sistemului de studio de la Hollywood de la mijlocul anilor până la sfârşitul anilor , a fost o perioadă în care fotografi de studio precum Clarence Sinclair Bull, George Hurrell şi Ruth Harriet Louise au altoit pentru a crea farmecul văzut în portretele publicitare ale vremii (Howells ; Dance ) John Smith a susținut că acești fotografi „au ajutat la rafinarea imaginii unei vedete și au păstrat acea imagine vie între filme” (Smith , p ) A existat un nivel ridicat de artificiu în timpul realizării inițiale a acestor fotografii, sporit și mai mult de procesul de retușare Chiar și celebritățile înseși au găsit idealizarea imaginilor lor șocante: așa cum i-a spus Joan Crawford lui John Kobal, renumitul colecționar de fotografii de la Hollywood: „Am fotografiat mai bine decât arătam” (citat în Dance , p ) Deja, înainte de boala copilăriei, Warhol începuse să meargă în mod regulat la cinema În anii , vizitele la spectacolele de imagini de sâmbătă dimineața se terminau adesea cu copiii cărora li se dădea o fotografie lucioasă de x inci a unei vedete din film când părăseau cinematograful Warhol a păstrat aceste amprente și, după cum spune biograful lui Warhol, Vicror Bockris, fotografiile au devenit „prima colecție” a lui Warhol ( , p ; pentru mai multe despre Warhol și colecție vezi Smith ) În jurul anului , pe baza interviului lui Margery King cu fratele lui Warhol, John Warhola (King , p ), Warhol a dus mai departe această logodnă cu fotografii ale vedetelor de film, trimițând un ban pentru o imagine semnată a lui Shirley Temple, o copilă vedetă a filmului o vârstă asemănătoare cu a lui Warhol Fotografia nuanțată, idealizată a lui Temple, care a fost postată în schimb, pare să fie semnată de „Andrew Worhola”, o aparentă greșeală de ortografie (deși Andrew Warhola de la acea vreme trebuia să renunțe încă la „a” final de la al doilea nume și să-și remodeze prenumele ca „Andy”) (vezi Wrbican , p n) Matt Wrbican, arhivist-șef la Muzeul Andy Warhol, a subliniat că Warhol va trimite multe fotografii semnate, adunând tipăriturile pe paginile unui album de însemnări, cu fotografii mai mici prezentate în grile și portrete mai mari în perechi Poza lui Shirley Temple avea o pagină întreagă dedicată acesteia Pe restul paginii, în jurul fotografiei, Warhol a scris în mod repetat numele copilei vedete într-o scriere elegantă (Wrbican , p ) După cum am observat în altă parte (Bull , p ), Scott Thorne și Gordon C Bruner au definit cele patru caracteristici cheie care conduc comportamentul ventilatorului astfel: • implicare internă: concentrarea atentă a timpului, energiei și resurselor pe o anumită zonă de interes; • dorința de implicare externă: demonstrarea interesului față de ceilalți; Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani • dorința de a dobândi: o puternică dorință de a deține obiecte materiale referitoare la zona de interes, exprimată prin consum; • o dorință de interacțiune socială: o nevoie de a te întâlni cu fani care au aceleași idei (rezumat din Thorne și Bruner , pp - ) Pe această bază, o mare parte din comportamentul lui Warhol poate fi văzut ca fiind potrivit cu cel al unui ventilator Prin urmare, este util aici să luăm în considerare câteva idei din teoria fanilor care au o relevanță deosebită pentru fotografie și pentru relația lui Warhol cu faima prin intermediul fotografiei, înainte de a întoarce lumina reflectoarelor asupra lui Warhol Ideile din teoria fanilor vor fi revenite pe tot parcursul acestui capitol Teoria fanilor și fotografie În eseul său, „Eroi, sfinți și celebrități: fotografia ca relicvă sfântă”, Richard Howells oferă o abordare utilă pentru a înțelege de ce fanii precum Warhol ar dori să dedice atât de mult timp achiziționării de fotografii cu vedete (Howells ) Eseul lui Howells este scris dintr-o perspectivă informată de studiile celebrităților, religie și mitologie clasică, cu o oarecare referire la teoria fotografică consacrată (cum ar fi „Ontologia imaginii fotografice” a lui André Bazin (Bazin )) Howells susține că fotografiile oamenilor pot avea efecte similare cu relicvele sfinte, prin aceea că aduc privitorului prezența persoanei reprezentate (Howells , pp - ) Se poate spune că imaginea fotografică fixă, portabilă a unei celebrități, spre deosebire de imaginea trecătoare de pe un ecran de film, oferă o oportunitate mai mare ca o astfel de prezență să se simtă (vezi și Metz ) Howells nu se referă direct la ideea de indexicalitate, totuși, noțiunea de fotografie ca indexicală este relevantă aici (vezi, de exemplu, Bull , pp - ; și capitolul din acest volum) Urma directă a unei persoane într-o fotografie experimentată prin legătura sa indexică cu persoana din viața reală poate da impresia că a privi imaginea înseamnă a privi (și poate a întâlni) persoana respectivă În cazul fotografiei semnate a lui Shirley Temple, iluzia creată a fost ca vedeta să fie prezentă în casa lui Warhol din Pittsburgh, ca și cum ar fi în compania unei persoane pe care cei mai mulți fani ar fi puțin probabil să o întâlnească în persoană (Howells , p ) Semnătura de pe fotografie (care, la fel ca unele relicve, s-ar putea să nu fie autentică, dar poate avea totuși efecte autentice) este, de asemenea, o urmă a corpului stelei - în acest caz, o înregistrare grafică a mișcării mâinii lui Shirley Temple Astfel, imaginea semnată a lui Temple i-a oferit lui Warhol un fel de experiență dublu-indexică a celebrității prin imagine și semnătură Nu e de mirare că Warhol a prețuit fotografia, păstrând-o până la moartea sa (Wrbican , p ) Într-un fel, fotografiile semnate ale celebrităților ale lui Warhol ar putea fi văzute ca o „fereastră” între lumi, un portal din viața de zi cu zi a lui Warhol în lumea faimei Nick Couldry a discutat despre percepția că majoritatea oamenilor, inclusiv fanii, ocupă „lumea obișnuită”, în timp ce celebritățile există în „lumea media” (Couldry , pp , ) „Lumea mass-media” este privită ca fiind mai bună și „mai mare decât viața”, în timp ce „lumea obișnuită”, din această perspectivă, ar putea fi văzută ca de zi cu zi și existând într-un fel mai jos într-o ierarhie (pp - ) Deși aceste distincții sunt imaginate, Couldry susține că există o graniță simbolică între cele două lumi care este în mod normal întărită – și că trecerea acestei granițe este văzută ca un eveniment extraordinar (pp - ) I Fotografie populară Cu toate acestea, astfel de distincții binare între fan și celebru, ca și cum ar ocupa două lumi separate, au fost puse la îndoială O mare parte din cartea Fan Cultures a lui Matt Hills, precum și unele dintre celelalte scrieri ale sale, sunt dedicate provocării tipurilor de categorii pe care teoriile fandomului încearcă adesea să le definească (Hills , ) Binarele tradiționale care au apărut în teoria fanilor din anii și începutul anilor fac distincții între celebritate și fan și (prin extensie) între cele care sunt vizibile și invizibile, cele care produc și consumă și cele cu și fără putere (Hills ) , pp - ) Unul dintre argumentele principale ale lui Hills este că fanii pot participa la cultura celebrităților, poate chiar devenind celebrități – atâta timp cât recunoaștem că pot exista diferite tipuri de celebrități Un exemplu de alt tip de celebritate este „Big Name Fan”, care devine recunoscut de alți fani ca având legături directe cu obiectul lor de fanatism – prin, de exemplu, întâlnirea cu fanii sau intervievarea vedetelor Aceasta ar putea fi privită ca o formă de „celebritate subculturală” (Hills , p ) Asemenea fani celebri pot deveni uneori și producători ai obiectului fandom-ului lor, părând să treacă în lumea celebrităților pentru a participa la construirea acesteia (ceva ce a părut mai posibil cu linkurile făcute prin intermediul rețelelor sociale) ( , pp - ) După cum recunoaște Hills ( , p ), ideea fanului Big Name care trece în lumea celebrităților are un precedent în cartea lui Leo Braudy The Frenzy of Renown: Fame and Its History, publicată inițial în text central pentru istoria dezvoltării celebrităților Braudy discută despre „apariția fanului” (Braudy , pp - ) El situează acest lucru istoric în secolul al XVIII-lea, când a existat o prezență mai mare a publicității (încă nu fotografice) care „a introdus celebrul fanilor” și o dorință crescută în rândul maselor de a afla mai multe despre cei care au fost sărbătoriți ( , p ) Dincolo de aceasta, fanii secolului al XVIII-lea au început să aibă un rol activ în definirea idolilor lor Braudy dă exemplul lui James Boswell, care, în cronica sa extinsă a vieții scriitorului Dr Samuel Johnson, și-a propus să ofere cea mai completă imagine a eroului său, petrecând mult timp cu scriitorul și cronicind conversațiile și evenimente în detalii mici, aproape „fotografice” (Boswell ) Foarte important, Boswell și-a luat responsabilitatea de a se asigura că Johnson a fost imortalizat prin cronica sa prin publicarea lui Boswell Life of Samuel Johnson (în ) În plus, Boswell a căutat el însuși un anumit grad de faimă și perpetuitate; pe care l-a realizat Într-adevăr, ideea unui „Boswell” a intrat acum în uz obișnuit pentru a se referi la oricine înregistrează viața altuia în detaliu printr-o experiență personală apropiată Pe lângă prevalența materialului publicitar reprodus în masă, Braudy conectează, de asemenea, obiectivele fanilor activi, cum ar fi Boswell, cu o dorință mai largă a indivizilor de „completitudine” Aceasta a fost într-un moment în lumea occidentală a secolului al XVIII-lea în care îndrumarea religioasă în viață și asigurarea unei vieți de apoi erau puse la îndoială În locul lor, s-a dezvoltat o încercare de a descoperi integralitatea prin oameni celebri După cum spune Braudy, pentru mulți fani: „immergerea în aura de completitate a celebrului om a fost primul pas în a face față propriului sentiment de fragmentare personală și socială” (p ) Teoria conform căreia celebritățile completează o deficiență percepută în viața fanilor a fost extinsă de un număr de autori Stephen Hinerman a adoptat o abordare psihanalitică, aplicând ideea lacaniană a „Stadii oglinzii” (Hinerman ) În această teorie, copilul care nu mai câștigă plăcere din a fi una cu cel al mamei Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani sânul caută plenitudine și plinătate în altă parte pentru a depăși această „lipsă” (vezi și capitolele și din acest volum) Această (gre)recunoaștere a întregii poate fi descoperită, de exemplu, în imagini idealizate, cum ar fi fotografii Astfel, fotografiile pot fi folosite pentru a construi o versiune „întreaga” a sinelui prin imagini ale altora care sunt percepute ca fiind ideale (Hinerman , pp - ) Hinerman susține importanța fanteziei Când eul este în dubiu, cum ar fi în momentele de traumă, figurile stelare pot fi „prezentate” în fanteziile și visele noastre pentru a suplini lipsa percepută (pp - ) Mai recent, Melissa Click, Hyonji Lee și Holly Willson Holladay au intervievat fanii Lady Gaga, o vedetă care este uneori cunoscută drept „Mama Monstru” (Click et al ) Fanii lui Gaga se referă adesea ca „Little Monsters”, ca și cum ar fi copiii idolului lor Click, Lee și Holladay susțin că acești fani îmbrățișează aspecte ale vieții lor care le-ar putea cauza traume prin identificarea cu Lady Gaga atât ca un altul idealizat care îi poate ajuta să compenseze imaginea de sine nemulțumitoare, cât și cineva a cărui recunoaștere a imperfecțiunilor îi ajută pentru a depăși anxietățile sociale (Click și colab , pp - ) Aceste puncte ne readuc la anii copilăriei și adolescenței lui Warhol Pozând ca o celebritate în „lumea obișnuită” Primii ani ai lui Warhol au fost, uneori, traumatici Pe lângă bolile recurente ale lui Warhol, care l-au lăsat cu probleme cu pielea pentru tot restul vieții, tatăl său a murit când Warhol era la începutul adolescenței, care a fost urmat de mama lui care a supraviețuit cu greu unei boli care îi punea viața în pericol (vezi Bockris ) , pp - ) Hubertus Butin a observat că, crescând în Pittsburgh, fiul imigranților, îngrijorat de aspectul și sexualitatea sa, Warhol s-ar fi putut vedea pe sine ca fiind „pe partea greșită a căilor” (Butin , p ) Este cu totul posibil să vedem cum, în calitate de fan, fascinația lui Warhol pentru fotografiile idealizate s-ar fi putut completa din lipsa imaginii de sine, în modurile pe care le-au discutat Click, Lee și Holladay și Hinerman Colectarea de fotografii publicitare și urmărirea îndeaproape a vieții vedetelor prin reviste foto de-a lungul anilor i-au oferit lui Warhol o cale către o lume idealizată, oferindu-i o perspectivă detaliată asupra rolului central pe care fotografiile îl pot juca în transformarea oamenilor în vedete (vezi King , pp - ) Smith sugerează că, „deși Warhol s-ar preda întotdeauna de bună voie în fața glamourului și a celebrității, el, fără îndoială, a recunoscut minciuna din spatele mitului Hollywood-ului și a studiat aceste fotografii pentru a discerne cum acel mit ar putea fi construit atât de perfect” (Smith) , p ) Nu este o surpriză atunci că, pe lângă colectarea de fotografii publicitare, Warhol a început să folosească fotografii cu el însuși ca o oglindă idealizată și o modalitate de a-și pune în evidență identificarea fanilor cu celebritățile pe care le idolatriza La începutul anilor , Warhol a manipulat fotografii ale propriei sale fețe (folosind, de exemplu, imagini cu el de către Otto Fenn), astfel încât nasul său să fie mai mic și părul său retras; prefigurand operația estetică pe care Warhol urma să fie supus și perucile pe care a continuat să le poarte (vezi Butin , p ; Meyer-Krahmer , p ) Warhol a adoptat adesea în mod conștient ipostaze din fotografiile idolilor săi când a fost fotografiat (Schick , pp - ) În , Warhol a pozat pentru o binecunoscută serie de fotografii de Duane Michals Această serie include o serie de cadre care aparent imită fotografia provocatoare a lui Howard Halma cu Truman Capote întins pe o canapea, care a apărut pe spatele cărții lui Capote din , Other Voices, Other Rooms (Meyer-Krahmer , p ) I Fotografie populară Dar, mai devreme, Warhol a luat și pozele pentru fotografiile făcute de colegii săi de la Carnegie Tech și de colegii săi în primii ani de viață în New York În , de exemplu, Warhol a pozat pentru prietenul său, George Klauber, cu mâinile pe capul său, în imită directă a celebrei fotografii publicitare a lui Edward Steichen din a Gretei Garbo, unde actrița își mătură părul pe spate pentru a-și încadra chipul iconic (Keller) , p ) Nu după mult timp, Leila Davis Singeles l-a fotografiat pe Warhol pozând cu brațele ridicate și ținându-se de o poartă de fier Aceasta pare să fie inspirată de o fotografie a altui eroi ai lui Warhol, artistul Ben Shahn (vezi Comenas ) Singeles, probabil parțial prin direcția lui Warhol, a făcut chiar fotografia să privească de jos în stilul fotografiei originale a lui Shahn După cum a detaliat Butin, în fotografiile din anii , în care Warhol este arătat în fotografii ca interpretând aspecte ale idolilor săi, el își ascunde adesea propria față, de parcă identitatea lor ar înlocui-o pe a lui – întărind ideea mai generală a identității ca „un construct în mare măsură variabil creat de individ” (Butin , p ) Secvențele de imagini în care Warhol adoptă o gamă largă de ipostaze și expresii apar „de parcă artistul portretizat ar fi de fapt un actor care își explorează abilitățile de actorie” (Butin , p ) Este clar că Warhol se identifica nu doar cu celebritățile, ci și cu modul în care acestea apăreau în fotografii și folosea fotografia pentru a experimenta noi identități bazate pe idei despre idolii săi formate din imaginile în sine Așa cum Braudy comentează despre admirația lui Boswell față de Dr Johnson și față de alți scriitori precum Jean-Jacques Rousseau în secolul al XVIII-lea, „ca atât de mulți fani de mai târziu, [Boswell] depășește continuu granița dintre a admira și a dori să fie ca idolii săi ” ( , p ) Prefigurand acțiunile lui Warhol, Braudy observă, de asemenea, că Boswell, „un mare imitator când era tânăr”, mai târziu „a încercat să se regăsească pe sine în viața altora” (p ) Însă încercările lui Warhol erau încă în categoria fanului După publicarea Other Voices, Other Rooms, Capote a devenit obiectul fanatismului lui Warhol După cum sugerează Bockris, Capote părea să fie tot ce și-a dorit Warhol să fie: de succes, plin de farmec, bogat și prieten cu vedete, inclusiv Greta Garbo, precum și cu fotografi de societate precum Cecil Beaton ( , p ) Într-adevăr, o parte din motivul pentru care Warhol s-a mutat la New York a fost posibilitatea de a-l întâlni pe Capote (Keller , p ) Warhol telefona regulat la casa scriitorului și aștepta afară în speranța de a-l întâlni De asemenea, i-a trimis lui Capote scrisori și desene Capote nu a răspuns, dar mai târziu și-a amintit că a devenit în centrul atenției lui Warhol ca fan: „Am devenit Templul lui Andy Shirley Până când după un timp am început să primesc zilnic scrisori de la el!” (Capote, citat în Bockris , p ) Bockris descrie modul în care Warhol a vorbit în cele din urmă cu mama lui Capote, Nina, la telefon Warhol sa întâlnit cu Nina Capote la apartamentul ei, iar Truman i-a găsit acolo mai târziu, moment în care Andy Warhol, fanul, l-a întâlnit pe Truman Capote, celebritatea (Bockris , p ; vezi și Warhol și Colacello , pp - ) ) Cu toate acestea, întâlnirea a fost scurtă și, ceva mai târziu, Nina Capote i-a cerut lui Warhol să nu-și mai sune fiul În acest moment, granița simbolică dintre Warhol ca fan și Capote ca autor celebru a fost păstrată Lawrence Grossberg a susținut că mulți fani își însușesc în mod activ cultura populară într-o relație productivă cu obiectul fandomului Textul, cum ar fi o fotografie (vezi capitolul din acest volum), este remixat și refăcut (Grossberg , pp - ) Textul poate deveni ceva mai mult decât divertisment, oferind fanilor oportunități încurajatoare de a experimenta „noi forme de sens, plăcere și identitate pentru a face față noilor forme de durere, pesimism, frustrare, înstrăinare, teroare și plictiseală” Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani (Grossberg , p ) Bazându-se pe ceea ce a făcut cu textele fotografice ca fan, ca artist, Warhol a continuat să-și însuşească aceeași formă de fotografii cu celebrități pentru a produce lucrări în care a început să se poziționeze printre celebrități Andy Warhol ca artist Andy Warhol ca artist fotografic În timp ce Warhol ca artist este adesea descris în contextul picturii sau al filmului (Wrbican, de exemplu, vede filmul ca fiind „pasiunea” lui Warhol [ , p ]), în ultimele câteva decenii au văzut mulți scriitori susținând că fotografia a fost fotografia lui Warhol mediu primar (de exemplu, Derenthal ; Keller ; Zuromskis ) În introducerea sa la Andy Warhol: Unexposed Exposures, o carte de expunere din cartea foto din Andy Warhol's Exposures, Bob Colacello rezumă eficient acest argument: Fotografia este un ingredient esențial - s-ar putea spune chiar ingredientul esențial - în toată opera lui Andy Warhol, de la picturile, desenele, printurile și sculpturile sale până la revista Interview și majoritatea cărților sale Se poate spune că Warhol a făcut mai mult decât orice alt artist din secolul al XX-lea pentru a legitima fotografia ca formă de artă plastică Ce este un portret Warhol, la rădăcină, dacă nu o fotografie colorată? (Colacello , nepaginat) În , după ce și-a inițiat cea mai cunoscută serie de lucrări care reproduc mai multe imagini cu articole (banc de dolari, conserve de supă), Warhol a revenit la fotografiile publicitare ale celebrităților Pe lângă faptul că a continuat să cumpere reviste foto, Warhol a continuat să colecteze imagini publicitare de-a lungul anilor și , cumpărându-le adesea în vrac (King , p ) Unele dintre aceste fotografii publicitare au stat la baza primelor ecrane de mătase ale actorilor Troy Donahue, Warren Beatty (o fotografie semnată) și Natalie Wood Pentru cele mai multe dintre serigrafiile lui Elvis Presley din până în , Warhol a folosit o publicitate foto a unui Elvis cu pistolul din filmul din Flaming Star Cel mai faimos dintre celebritățile ale căror imagini le-a reprodus, Warhol a făcut amprente cu Marilyn Monroe, o serie pe care a început-o după moartea ei la august Pentru aceste lucrări, Warhol a achiziționat o fotografie publicitară a lui Monroe făcută de Gene Kornman pentru filmul din Niagara, decuparea imaginii pentru un prim-plan și mai apropiat (Bourdon , p ) Fotografiile unor oameni celebri din reviste și ziare au fost încorporate în opera lui Warhol de la începutul anilor înainte În , el a realizat un desen bazat pe coperta fotografică a unui număr din Movie Play cu Ginger Rogers, precum și o serie de desene cu reclame pentru produse cosmetice în care sunt semnate și dedicate fotografii publicitare ale actrițelor precum Joan Crawford și Hedy Lamarr Maybelline” ca și cum, în loc de produs, li s-ar fi adresat datorită unui fan În iunie , când Warhol a început să realizeze ecrane cu alt idoli ai săi, Elizabeth Taylor, el și-a însușit câteva dintre fotografiile dintr-un articol de pagini dintr-un număr al revistei Life (Bourdon , p ) Serigrafiile Liz Taylor au fost primele serii realizate cu noul asistent al lui Warhol, Gerard Malanga, cu care Warhol a lucrat la majoritatea imprimeurilor sale binecunoscute (Malanga ) De la pictarea manuală inițială a conservelor de supă și a bancnotelor, Warhol I Fotografie populară făcuse fabricarea operei sale din ce în ce mai mecanică și mai rapidă, oglindind progresele reproducerii în masă din secolul al XX-lea prezentate la începutul secolului de Walter Benjamin în eseul său „Operă de artă în era reproducerii mecanice” (Benjamin ) Judith Keller a observat că procesul de imprimare serigrafică este o modalitate de a duplica imagini „fotografic”, însușindu-se tehnicile de reproducere utilizate pentru imagini publicitare și reviste (p ) Ca artist și ca fan, Warhol și-a asumat în mod activ utilizarea acestor tehnici fotografice de reproducere pentru a reface obiectele fanatismului său (Grossberg , pp - ) Warhol, Fabrica și Subcultura! Celebritate Deși sursele multora dintre lucrările serigrafiate ale lui Warhol ale vremii proveneau din viața sa personală (a luat ciorba lui Campbell la prânz), în Warhol a început să expună imagini care pot fi considerate autoportrete „tradiționale”, unde chipul lui a apărut în lucrare Acesta a fost un pas semnificativ în propria performanță a lui Warhol ca participant la panteonul faimei Fotografia lui Warhol folosită în fiecare dintre autoportretele din imită subtil fotografiile decupate în prim plan ale imaginilor publicitare ale lui Monroe sau Taylor De atunci, când lucrarea lui Warhol a fost expusă sau publicată în cărți, propriul său chip apărea adesea alături de fețele celebrităților, ca și cum imaginea lui Warhol ar fi fost pe paginile unei reviste de celebrități alături de imagini ale celebrităților stele După cum a remarcat Butin, „Warhol sa visat în situația în care și el era o vedetă și o celebritate” (Butin , p ) Această imitare a procesului de faimă atins prin reproducerea în masă are ecou în filmele realizate de Warhol în studioul său Pe măsură ce aceste filme au progresat de la studiile pe termen lung aproape nemișcate ale subiectului unic, începând cu Sleep ( ) la povești mai „narative” cu un repertoriu schimbător, precum The Chelsea Girls ( ), Warhol a creat o versiune alternativă a celebritate cinematografică care urma să „mimeze și să submineze sistemul studiourilor de la Hollywood de a construi stele” (Smith , p ) Compania de jucători a lui Warhol a fost adesea atrasă din numărul tot mai mare de vizitatori la studio, care a devenit cunoscut sub numele de „Fabrica” din În timp ce studioul fusese anterior o fabrică de pălării, numele „Factory” a fost, de asemenea, creat cu conștientizarea faptului că studioul era locul în care lucrarea lui Warhol era fabricată într-un mod mecanic Important pentru punctul central al acestui capitol, a existat și o idee, sugerată de „maistrul” fabricii și rezidentul William Linich, că Fabrica era un loc în care oamenii puteau reflecta asupra ei înșiși și încerca noi identități: „A fost aproape ca și cum Fabrica a devenit un aparat de fotografiat cu cutie mare - intrați în ea, vă expuneți și vă dezvoltați” (Name , p ) Într-adevăr, Linich și-a schimbat numele în „Numele Billy” Warhol, care și-a adaptat și numele, ar putea fi considerat persoana care a folosit cel mai mult Fabrica pentru a-și fabrica propria nouă identitate de vedetă La mijlocul anilor , Warhol era bine cunoscut în lumea artei din New York și putea fi privit ca o celebritate subculturală, mai degrabă decât una mainstream După cum sa menționat mai sus, Hills a susținut că există diferite forme și niveluri de celebritate, inclusiv, de exemplu, Big Name Fan care s-ar putea transforma, de asemenea, într-un producător al obiectului fandomului lor (Hills ) Poziția lui Warhol ca fan productiv Big Name se afla la granița dintre „lumea obișnuită” și „lumea media” Într-adevăr, Warhol încă pare să se fi văzut pe sine în primul rând ca un fan În timp ce artiștii, vedetele de film și cântăreții care au vizitat Fabrica Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani ar fi crezut că stăteau cu Warhol, uitându-se înapoi la anii Warhol a susținut ferm că invers era adevărat: „Eu eram cel care stăteam în preajma tuturor celorlalți Tocmai am plătit chiria ” (Warhol și Hackett , p ) Boswells fotografic al lui Warhol Activitățile acelor oameni „întâlniți” la Fabrică au fost bine documentate, cu Warhol ca constantă în centru Paralel cu înregistrarea lui Boswell a vieții doctorului Johnson, existența de zi cu zi a lui Warhol începuse să fie cronicizată fotografic Acest lucru nu a fost complet nou pentru Warhol După cum a remarcat Smith, începând cu , când Warhol a fost fotografiat de colegii săi de casă și colegii săi, el „s-a înconjurat de fotografi care se vor asigura că fiecare aspect al vieții sale este surprins pe film” ( , p ) Cu toate acestea, această documentare a crescut dramatic în anii și a continuat să o facă în deceniile următoare „Boswells” ale lui Warhol din anii includ Brigid Berlin, Nat Finkelstein, David McCabe, Billy Name și Stephen Shore Cu unele excepții, majoritatea fotografiilor lor au fost publicate mai pe scară largă după moartea lui Warhol (de exemplu, Berlin ; Finkelstein ; McCabe ; Name ; Shore ; vezi, de asemenea, secțiunea „Warhol Exposed” din Andy Warhol Photography , pp - ) Berlinul a înregistrat viața de zi cu zi la Fabrică, într-un „proiect documentar în curs de desfășurare” realizat printr-o serie de pionierat de Polaroid (Zuromskis , p ) Finkelstein l-a fotografiat pe Warhol și anturajul său între și , făcând imagini în care parcă aflăm detalii de zi cu zi din viața artistului, cum ar fi felul în care suge topping-ul dintr-o pizza înainte de a mânca baza McCabe a documentat Warhol în diferite momente, de la sfârșitul anului până la mijlocul lui , la Fabrică, la petreceri, la proiecții și la vernisajele expozițiilor; surprinzându-l pe Warhol, așa cum a observat David Dalton, în procesul de creare a personajului cool și distanțat pentru care artistul a ajuns să fie cunoscut (Dalton ) Billy Name și-a înființat propria cameră întunecată în Fabrică în și a avut suficient acces la Warhol și la Fabrică pentru a permite o înregistrare fotografică lungă și intimă a lui Warhol Fotografiile lui Name, pe care Warhol l-a încurajat să le producă, au fost realizate inițial alb-negru și apoi, din jurul anului , color Peste de fotografii ale lui Name au fost incluse în catalog la o mare expoziție a lucrării lui Warhol la Moderna Museet din Stockhom la începutul anului (Warhol et al ) Este revelator faptul că, pe lângă reproducerea operei sale, o parte semnificativă a catalogului primei retrospective europene la scară largă a lui Warhol a fost dedicată fotografiilor lui Warhol însuși (Catalogul prezintă prima apariție a versiunii lui Warhol „În viitor, toată lumea va fi celebru în lume timp de cincisprezece minute ”) Catalogul Moderna Museet a inclus și de fotografii ale lui Stephen Shore, care a făcut vizite regulate la Fabrică între și (Shore , pp - ) Shore apare și în ceea ce pare a fi un autoportret cu Warhol: Shore intră în imagine din stânga, cu Warhol în dreapta Pe baza poziționării și expresiei faciale ușor incomode, precum și a creditării fotografiei lui Shore, am putea presupune că Shore acționa camera, cu obiectivul îndreptat către el și către Warhol Din perspectiva secolului XXI, imaginea seamănă cu un „selfie”, de parcă Shore ar fi smuls o fotografie de fan cu Warhol (o idee pe care acest capitol o extinde mai târziu) Într-o altă imagine a lui Shore, datată , Warhol este înfățișat întins pe una dintre canapelele Fabricii, care se pare că tocmai a fost livrată (este învelită în polietilenă) A fi înfățișat întins pe o canapea este un trop comun al I Fotografie populară imagini cu Warhol la acea vreme Poziționarea mâinilor lui Warhol în fotografia lui Shore sugerează cu tărie că Warhol încă imita poziția de pe fotografia de pe coperta cărții a lui Capote, la ani de la publicare În anii , Warhol folosea materialele fotografice ale fandomului celebrităților și lua abordarea unui fan pentru a-și realiza munca ca artist În același timp, începea să se prezinte, prin fotografii, alături de vedete, în timp ce viața lui era documentată fotografic La mijlocul deceniului, Warhol a devenit o celebritate în lumea artei și, într-o oarecare măsură, a devenit notoriu mai general ca artistul care „picta cutii de supă” Dar această faimă avea încă limitele ei În noiembrie , a fost stabilit suficient în New York pentru a fi invitat de Capote la „petrecerea deceniului”, balul mascat alb-negru al lui Capote la Hotelul Plaza din New York La prezență a fost și Cecil Beaton Potrivit biografului David Bourdon, „Andy era până acum aproape la fel de faimos ca Truman și Cecil, dar încă se simțea ca un străin în timp ce supraveghea mulțimea S-a întors spre escorta lui Henry Geldzahler și a spus: „Suntem singurii nimeni aici”” (Bourdon , p ; vezi și Warhol și Hackett , p ) Acest lucru s-a schimbat după împușcarea lui Warhol din Andy Warhol ca o celebritate Warhol's Sears and Mainstream Fame În The Frenzy of Renown, Braudy scrie: „Patologiile identificării fanului cu idolul său au dus la crime și tentative de omor de către fani care cred că identitatea lor a fost distrusă de dragostea lor și, prin urmare, trebuie să fie răzbunate” (Braudy , p ) ) Acest lucru poate ajuta la explicarea de ce Valerie Solanis, care a apărut într-un film cu Warhol în și credea că el a preluat controlul asupra vieții ei, l-a împușcat și aproape la ucis pe Warhol la Fabrică luni, iunie (vezi Bockris , pp - ) Bockris îl citează pe fratele lui Warhol, John Warhola, afirmând: „Niciodată nu am știut că Andy este faimos până când a fost împușcat și a primit toate acele titluri și povești” (p ) A doua zi după filmare, o fotografie recentă a „Artistului pop și regizorului de film Andy Warhol”, făcută la o petrecere, a apărut pe prima pagină a New York Post A fost plasat sub titlul „ANDY WARHOL LUPTE PENTRU VIAȚĂ” și lângă o fotografie cu Solanas fotografiată la rezervarea ei la secția de poliție O fotografie de Jack Smith de la New York's Daily News a apărut curând și de atunci a fost reprodusă pe scară largă; Îl arată pe Warhol la de minute după împușcătură, purtând încă jacheta de piele și transportat în ambulanță în afara clădirii Fabricii Warhol a supraviețuit tentativei de asasinat, dar intervenția chirurgicală necesară pentru a-i salva viața l-a lăsat pe Warhol cu un trunchi cicatrici, purtând urme de cusături Butin afirmă: „Mas-media au fost captivate de această tentativă de crimă, iar Warhol și-a dat seama rapid că își poate valorifica corpul dramatic marcat” ( , p ) În timp ce era în spital, Warhol a fotografiat în oglindă un autoportret de jumătate de lungime, imagine care a atras atenția asupra cusăturilor proeminente Filmul a fost dezvoltat ca parte a unui serviciu comercial conceput pentru fotografiile de familie, astfel încât, atunci când a fost tipărit, o versiune mare a imaginii cu titlul „PENTRU ALBUMUL TĂU” a fost poziționată alături de o versiune mai mică cu titlul „PENTRU PORTOTELUL TĂU” Această fotografie dublă a Warhol a apărut ca parte a unui articol din revista Esquire la aproape un an după împușcare (vezi Zuromskis , pp - ) Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani În , Warhol a pozat pentru Richard Avedon, care, cu munca sa pentru Vogue, cartea sa, Nothing Personal, și imaginile sale din albumul The Beatles din , a fost recunoscut pe scară largă ca unul dintre principalii fotografi portretistici ai epocii În fotografia detaliată, alb-negru, frumos luminată a lui Avedon, a lui Warhol, hainele artistului sunt trase deoparte pentru a dezvălui cicatricile și cusăturile sale Bourdon scrie că „Warhol părea să-și vadă cicatricile chirurgicale ca pe stigmate ale celebrității sale”, arătându-și corpul pentru fotografii, „ca un martir creștin din zilele noastre” (Bourdon , p ) Butin face un punct similar, argumentând că cicatricile ar fi reprezentat „un martir care a trebuit să sufere chinuri îngrozitoare pentru credința și credințele sale” ( , p ) În , Warhol stătea cu ochiurile vizibile în timp ce Alice Neel își picta portretul (un proces documentat fotografic de Brigid Berlin); dar, fără îndoială, autoportretul spitalului și imaginea lui Avedon, fotografii cu legături indexice cu corpul lui Warhol, sunt cele mai apropiate de sfintele relicve ale martiriului despre care Howells susține că se leagă atât de direct de celebritate În aprilie , Cecil Beaton a venit la Fabrică și l-a fotografiat pe Warhol înconjurat de diverși membri ai anturajului său După întâlnirile trecătoare cu Beaton în deceniul precedent (vezi Bourdon , p ), Warhol era acum vizitat și fotografiat de fotograful de societate pe care dorea să-l întâlnească și poate și-ar fi dorit să fie Acest lucru prefigurează viața lui Warhol ca o celebritate mainstream în anii și , unde a depășit granița simbolică dintre „lumea obișnuită” și „lumea media” Warhol ca celebritate din „Lumea media” Warhol a început revista Interview în , în timp ce era încă un regizor predominant, ca un jurnal pentru cinematografia underground, folosind fotografii publicitare și fotografii de stoc (Bourdon , pp - ) Până la mijlocul anilor , revista s-a extins ca dimensiune și distribuție, iar acoperirea sa s-a mutat mult mai mult către cinematograful de masă și către interviuri cu celebrități, care au fost fotografiate special pentru această ocazie Acum s-a pus accent pe bârfă, în special în rubrica lunară a editorului de interviuri Colacello Interviul l-a prezentat pe Warhol ca pe cineva care ar putea descoperi potențiale vedete și le-ar putea conferi celebritate Până la sfârșitul anilor , Richard Bernstein a dezvoltat un design pentru coperțile revistelor în care fotografiile celebrităților erau transformate în picturi strălucitoare, idealizate și oarecum ireale; făcând vedetele să pară incredibil de strălucitoare și făcând ecou revistelor de film și fotografiilor publicitare din copilăria lui Warhol (vezi Bernstein ) Interviul a făcut parte din procesul reciproc prin care Warhol a obținut acces la celebrități, întărindu-și în același timp propria celebritate (Butin , p ) Probabil că cea mai proeminentă artă vizuală pe care Warhol a produs-o în anii au fost portretele sale comandate Acestea erau de obicei făcute pentru colecționari și pentru celebrități și au venit la un preț de de dolari pentru un tablou pătrat de de inci Acum că Warhol se afla în „lumea mass-media”, fotografia celebrității nu mai era preluată dintr-o fotografie publicitară, ci era aproape întotdeauna făcută de Warhol însuși, de obicei la Fabrică Warhol a început să folosească o cameră Polaroid Big Shot, care avea un bliț încorporat și potențialul de a vedea în câteva secunde cât de bine arăta celebritatea și apoi să se ajusteze după cum era necesar Membrul fabricii Vincent Fremont a povestit procesul prin care fețele celebrităților au fost machiate, femeile adesea în pudră albă groasă (se pare că indiferent de nuanța reală a pielii), cu o mare atenție acordată în timpul I Fotografie populară realizarea fotografiei și în post-producția acesteia pentru a se asigura că cele mai bune caracteristici ale vedetei au fost subliniate și orice „imperfecțiuni” șterse sau înlocuite (Fremont ) La fel ca coperțile lui Bernstein pentru Interviu, portretele lui Warhol din această epocă au fost la fel de romanticizate ca fotografiile de studio de la Hollywood din Epoca de Aur În anii , Warhol era un insider, pe deplin asimilat în „lumea media” (Butin , pp - , , pp - ) Acest lucru i-a permis să fie fan, fotografiend celebrități cu aparatul său Polaroid la proiecțiile de previzualizare ale propriilor filme și apoi le-a cerut celebrităților să semneze poza pentru colecția sa (Colacello , p ), dar i-a permis și să trăiască viața unei celebrități Acest lucru este exemplificat prin prezența sa regulată la clubul de noapte Studio din New York, a cărui deschidere aglomerată a fost invitat Warhol în Cartea foto din Andy Warhol's Exposures cuprinde un capitol dedicat clubului, unde Warhol ne spune: „Cheia pentru succesul Studio este că este o dictatură la ușă și o democrație pe jos E greu să intri, dar odată ce ai intrat ai putea ajunge să dansezi cu Liza Minnelli” (Warhol și Colacello , p ) Warhol începe cartea discutând „boala sa socială”, nevoia lui de a merge la deschideri, cine, petreceri și cluburi în fiecare seară, ajungând la Studio și întâlnind alte celebrități la fiecare oprire Warhol a fost obligat să înregistreze fiecare moment al nopților sale, începând seara umplând un sac de transport cu casete goale și baterii pentru casetofonul său mereu pornit și filmul Kodak alb-negru pentru a-și încărca camerele cu focalizare automată (Warhol) şi Colacello , p ) Colacello a povestit cum Warhol și-a schimbat Polaroidul gros cu un aparat foto Minox mic în , fotografiendu-și obsesiv propria viață de celebritate din acel moment, filmând cel puțin un film pe zi până la moartea sa în (vezi Colacello , ) Colacello calculează că între și , Warhol trebuie să fi făcut în jur de de fotografii (la care se face referire în Butin , p ) În acest moment, Warhol devine propriul său Boswell, făcând, în cuvintele lui Colacello, „un omolog vizual al jurnalului privat pe care l-a dictat lui Pat Hackett la prima oră în fiecare dimineață” (Colacello ; vezi și Hackett ) Multe dintre fotografiile făcute de Warhol îi înfățișează pe colegii săi celebrități Devenise o „celebritate care fotografia celebrități” (Keller , p ) Primele pagini din Exposures încep cu o secvență de de fotografii mici ale celebrităților subtitrate cu numele lor, pentru a ne asigura că știm cine sunt În restul cărții, oamenii celebri ai vremii sunt într-adevăr expuși: Truman Capote, acum un bun prieten al lui Warhol, dansează la Studio cu Colacello, își vizitează medicul pentru o operație estetică și stă întins pe o canapea la locuința lui (într-o fotografie care este cu siguranță o referire cunoscută la imaginea care a aprins faima lui Capote); Liza Minnelli iese dintr-un duș în culise, purtând un halat de baie, apoi, la Fabrică, îl întâlnește pe John Lennon; Bianca Jagger se rade sub brate la casa creatoarei de moda Halston; Liza este și ea la acea petrecere Catherine Zuromskis a subliniat contrastul dintre aceste imagini sincere și nepozate și idealizarea elaborată implicată în crearea imprimeurilor comandate de Warhol, cum ar fi portretul său din al lui Minnelli, bazat pe un Polaroid pozat unde fața ei se reduce la câteva caracteristici de bază, frumoase După cum subliniază Butin, în timp ce aceste două forme de fotografiere a celebrităților erau contemporane, fotografiile pe care Warhol le-a făcut cu Minox-ul său au fost făcute pentru a fi văzute ca fotografii în cărți precum Exposures, mai degrabă decât pentru a fi transformate în altceva, cum ar fi un portret serigrafic idealizat (Butin , p ) Accentul din ce în ce mai mare al lui Warhol pe fotografie în sine în practica sa este accentuat de la început în Exposures, unde vorbește despre tehnica sa fotografică: „Cred Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani oricine poate face o poză bună Ideea mea despre o imagine bună este una care este în centrul atenției și este a unei persoane celebre care face ceva nefamos [sic] Este să fii în locul potrivit la momentul nepotrivit” (Warhol și Colacello , p ) De fapt, Colacello a scris textul din carte „în vocea lui Andy” (nu este o întâmplare neobișnuită) și a contribuit cu „mai multe” dintre imagini (de asemenea, nu prea surprinzător, deoarece Warhol apare într-un număr de imagini) (Colacello ) Acesta a fost, în parte, rezultatul originii cărții Ideea inițială a lui Warhol a fost că, întrucât el și Colacello mergeau la aceleași petreceri, vernisaje și cine, ambii puteau fotografia aceleași evenimente și oameni din puncte de vedere ușor diferite (Colacello ) În mod clar, acest lucru însemna și că Warhol ar putea fi atât fotograful, cât și cel fotografiat: un fan și o celebritate simultan Andy Warhol și Ron Galella Pe lângă Colacello, cei care l-au fotografiat pe Warhol cel mai des în anii au fost paparazzii De la sfârșitul anilor încoace, fotografiile construite cu meticulozitate și idealizate care au fost tipărite în reviste de celebrități în timpul Epocii de Aur a sistemului studiourilor de la Hollywood au fost treptat înlocuite cu imaginile sparte, nemăgulitoare, găsite pe paginile noilor reviste de celebrități, cum ar fi People (lansat în ) (vezi Cashmore , pp - ; Dance , p ; Squiers , ) În Exposures, Warhol afirmă că fotograful său preferat este Ron Galella, poate cel mai cunoscut dintre paparazzii americani ( , p ) După cum a subliniat O'Brien, răspunsul „corect” atunci când a fost rugat să-ți numească fotograful preferat „ar fi fost cineva ca Ansel Adams, Edward Steichen” Dar Warhol a fost sincer: Paparazzo a fost un alt idoli ai lui Warhol pe care voia să-i imite, Galella perfecționând arta paparazzi de a fi la locul potrivit la momentul nepotrivit (O'Brien ) În cartea sa, Warhol de Galella: That's Great!, Galella reproduce pagină după pagină din Warhol cu celebrități, fotografiend celebrități și întorcându-și în mod regulat aparatul foto pe Galella Rezultatul este o sală de oglinzi a fotografiei celebrităților Această oglindire se reflectă în scrierile din cartea lui Galella Galella citează eseul lui Keller „Biografia foto a lui Andy Warhol”, ca dovadă a cât de mult l-a plăcut lui Warhol; el se referă și la replicile lui Warhol despre o „imagine bună” din Exposures (Galella ) Galella însuși a devenit celebru Un interviu cu Galella numit „The celebrity photographer” - al cărui titlu poate fi citit în două moduri la fel de relevante: ca fotograf al celebrului și ca fotograf celebru - este inclus în Party Book a lui Andy Warhol (Warhol și Hackett , pp - ) The Party Book este ultima carte foto la care a lucrat Warhol în timpul vieții; a fost publicat postum în De-a lungul ultimului său deceniu, Warhol a fost sinonim cu a fi văzut și fotografiat la petreceri de celebrități, cum ar fi petrecerea pentru serialul de televiziune Love Boat la care a participat împreună cu doi idoli ai tinereții sale, Troy Donahue și Ginger Rogers Warhol s-a alăturat „jet-set-ului” anilor , folosindu-se de publicitate, autopromovare și comercializare pentru a obține achiziții după propria sa imagine (Butin , ) În timp ce Robert Hughes, într-un articol usturoi publicat în , a văzut acest proces de publicitate ca reprezentând pierderea lui Warhol fiind perceput ca orice fel de practicant „radical” și ca un simptom al noului deceniu (Hughes , pp - ) ), alții au susținut de atunci că anii de publicitate și promovare comercială (în cele din urmă ai lui Warhol însuși, mai degrabă decât produsele pe care le-a făcut publicitate) sunt un factor important și I Fotografie populară dezvoltare extrem de influentă în cariera târzie a lui Warhol (Bankowsky , pp - ) Odată cu plecarea lui Colacello din Interview în , după ce a făcut din revista un succes profitabil, fotograful Christopher Makos a devenit ultimul dintre Boswells a lui Warhol Makos a fotografiat viața lui Warhol în timp ce călătorește prin lume, punând accent pe înfățișarea lui Warhol pozând alături de celebrități precum Salvador Dalí, Debbie Harry și acum omniprezentul Ron Galella (Makos ) După cum scrie Pat Hackett în „Coda” din Party Book: „În fiecare seară, Andy le-a oferit tuturor celorlalți ceva la care să iasă – șansa de a se distra văzându-l” ( , p ) ) Dar, după cum subliniază Keller, probabil că ar fi trebuit să se citească: „șansa de a te distra fiind fotografiat de el” (Keller , p ) Spre deosebire de paparazzi, care chiar dacă aveau voie să fotografieze un eveniment de celebritate, erau totuși străini, Warhol și camera lui au fost bineveniți la petrecere Într-adevăr, pentru Keller, prezența camerei lui Warhol „a devenit un semn că petrecerea a început cu adevărat” ( , p ) Dar, important, Andy Warhol era încă un fan: egal și încântat de subiectele sale celebre (Keller , p ) Warhol a fost un „insider, dar și un outsider în același timp un superstar și o grupare perpetuă” (Galella ) O'Brien a spus că, de-a lungul vieții sale, „cel mai mare fior al lui Andy a fost întâlnirea cu celebrități” El susține că acest fior este vizibil în fotografii precum cele ale lui Galella, în care Warhol este înfățișat alături de vedetele secolului al XX-lea, inclusiv Bianca Jagger, Liza Minnelli, Elton John, Brooke Shields și Truman Capote: El strălucește din cauza faptului că este lângă Bianca Este cu toții luminat și se gândește „Păi, toată lumea se uită la mine și la Liza” El este cel mai fericit sandviș din lume între Elton și Brooke Și rânjește când își dă seama că în sfârșit a reușit - a devenit egalul și confidentul idolul tinereții sale, Truman (O'Brien ) În secolul al XX-lea, Warhol a redefinit ceea ce înseamnă a fi un fan și o celebritate El a existat simultan de ambele părți ale graniței simbolice dintre „lumea media” și „lumea obișnuită” Prin înregistrări obsesive și-a dezvăluit în detaliu viața sa publică și a făcut publică o mare parte (dar nu toată) din viața sa privată Și-a construit și reconstruit identitatea prin apariții repetitive, în special alături de celebrități, până când a devenit și el o celebritate Fotografia a fost mijlocul central prin care a realizat acest lucru Aceste aceleași elemente pot fi considerate centrale pentru fotografia fanilor și pentru cultura mai largă a fotografiei populare în secolul XXI, așa cum se va aborda în secțiunea finală a acestui capitol Fotografia de fani în secolul XXI Fotografie de fan înainte de secolul XXI Înainte de a trece la fotografia fanilor ca gen și a relației sale cu dorința de faimă în secolul XXI, este util să luăm în considerare fotografia fanilor în secolul XX, înainte de existența rețelelor sociale online Scurtele studii de caz de mai jos oferă două exemple (printre multe) de dezvoltare a unui stil de fotografie în care imaginea unei celebrități este capturată rapid de un fan, uneori ca parte a unei interacțiuni în care sunt semnate articole precum cărți sau fotografii existente Un subgen Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani Acest tip de imagine, care a devenit acum un element cheie al fotografiei fanilor, este reprezentarea fanului cu celebritatea O fotografie instantanee realizată la sfârșitul anilor la New York de Gary Lee Boas o arată pe Bianca Jagger părăsind un fel de eveniment Poziționat între Jagger și ușa din spatele ei este Warhol, cu camera în mână Această fotografie apare în cartea Starstruck: Photographs from a Fan (Boas ), care urmărește fotografia fanilor lui Gary Lee Boas din anii , când (ca Warhol) Boas a trimis celebrităților pentru fotografii semnate, până în anii când Boas aștepta în mod regulat ușile din afara scenei, împreună cu mulți alți fani, pentru a smulge în persoană fotografiile vedetelor Boas a petrecut mulți ani fotografiend celebrități și împărtășind imaginile rezultate cu alți fani (unul dintre principalele lucruri pe care fanii le fac în timp ce așteaptă vedetele este să-și arate colecțiile) și, în cele din urmă, publicând și expunând multe dintre cele de fotografii ale sale (Boas , pp - ) Comportamentul său se potrivește tuturor criteriilor de fandom ale lui Thorne și Bruner, fotografiile fiind o demonstrație vizuală a dăruirii sale La fel ca mulți fani Big Name, poziția lui Boas se află la granița dintre „lumea obișnuită” și „lumea media” A cunoscut câteva vedete, printre care Katherine Hepburn și Julie Christie, iar această apropiere de celebritate este sugerată vizual de apariția lui Boas în unele dintre fotografiile alături de vedete, în pozele făcute de prieteni sau colegi de fani Totuși, într-o fracțiune de secundă necesară pentru a realiza fotografia, chiar și cea mai scurtă întâlnire poate da impresia că fanul și celebrul sunt cunoscuți (cum ar fi într-o imagine a lui Boas din în care apare cu Ronald Reagan în timpul prezidențialei lui Reagan) campanie electorala) În , odată cu împușcarea lui John Lennon, accesul mai ușor de care se bucurau fanii precum Boas în anii s-au diminuat, odată cu o preocupare crescută față de securitate ( , p ) În cartea sa din , Richard and Famous: years of Meeting & Snapping the Stars, fanul Richard Simpkin oferă sfaturi despre cum să negociezi cu agenții de securitate la hoteluri pentru a întâlni și fotografia celebrități (Simpkin , pp - ) Cartea de fotografii a lui Simpkin oferă sute de exemple ale succesului său în această întreprindere, deoarece fotografiază și este fotografiat de alți fani cu celebrități în anii , și începutul anilor În carte, fiecare fotografie este însoțită de detaliile zilnice ale întâlnirii lui Simpkin cu celebrități precum Carrie Fisher, Michael Jackson și Arnold Schwarzenegger, discutând adesea despre triumfurile și necazurile încercărilor sale de a obține fotografiile Acest contrast între iluzia prieteniei din multe dintre imagini și eforturile implicate pentru a obține fotografia este subliniat în continuare în introducerea lui Simpkin la carte El pare să facă ecou ideile lui Couldry în textul său, descriind fotografiile în care este înfățișat cu stele ca „un amestec și o potrivire a două lumi Din lumea mea care este obișnuită până la lumea extraordinară a celebrității” ( , p ) Prezența obișnuită a lui Simpkin în fotografii (aspectul său schimbându-se subtil de-a lungul anilor), împreună cu poveștile personale din text, rezultă într-o formă de celebritate Big Name Fan Acest lucru este subliniat de fotografiile lui Simpkin cu Michael Hutchence, cântărețul trupei INXS, cu care Simpkin s-a împrietenit, fotografiandu-l timp de aproape ani, inclusiv fiind reprezentat cu Hutchence în fotografia finală făcută vedetei înainte de moartea sa în Câteva dintre fotografiile ulterioare din Richard și Famous care îl arată pe Simpkin cu celebrități sunt făcute de însuși Simpkin; camera lui digitală ținea la distanță de braț și se întoarse, nu spre deosebire de fotografia analogică a lui Shore din cu Warhol Utilizarea acestei tehnici de către Simpkin anticipează cu câțiva ani tehnica I Fotografie populară selfie folosind o cameră de pe telefonul mobil Trecerea la formatul digital din ce în ce mai obișnuit indică modul în care abordarea fanilor dedicați, cum ar fi Simpkin, s-a mutat în secolul XXI de la practica subculturală la practica fotografică populară și adoptată pe scară largă; ușurința de a prelua fotografii cu celebritățile devenind cuplate cu capacitatea de a posta fotografiile online unui potențial public de masă Faima ca scop în sine La un an după publicarea cărții lui Simpkin, O'Brien a descris secolul douăzeci și unu drept „adevărata vârstă a celebrităților” (O'Brien ) O'Brien discută despre proliferarea fotografilor paparazzi ca fiind un simptom al acestui lucru Cu toate acestea, până în al doilea deceniu al secolului XXI, dispozitivele digitale mobile și fotografiile digitale au fost cele care au proliferat cel mai mult (a se vedea capitolul din acest volum) Aproape toată lumea poartă acum un telefon sau un alt dispozitiv mobil care este, de asemenea, o cameră foto și este în măsură să „păsească” o persoană celebră dacă se ivește ocazia Dar această schimbare nu este doar produsul unei schimbări în tehnologie În timpul primului deceniu al noului mileniu, idolatrarea celebrităților pare să fi fost însoțită de o aspirație Warholiană în masă de a se alătura unei căi rapide către faimă După cum scrie Richard S Woodward în eseul său, „Îndrăznește să fii celebru: autoexploatarea și camera”, pentru „copiii lui Warhol” din secolul XXI, „fama, indiferent de sursă, este o marfă de dorit” (Woodward , p ) Graeme Turner a susținut că dorința publicului de a fi celebru este reciprocă de genuri precum televiziunea „reality”, care au nevoie ca oameni „obișnuiți” să apară pe ele pentru a se potrivi cu formatele lor În ciuda premiilor disponibile în astfel de programe, „celebritatea este adevăratul premiu oferit”, argumentează el (Turner , p ) Turner observă, de asemenea, că, în rezultatele unui sondaj al „televiziunii obișnuite” (televiziune reality, emisiuni de jocuri, infotainment) publicat în , Frances Bonner a estimat că mai mulți oameni din Marea Britanie și Australia au apărut la televizor decât nu au apărut (Turner ) , p ) În secolul al XXI-lea, pornind de la tradiția secolului al XX-lea a fotografierii fanilor, aspectele centrale ale câștigării și menținerii faimei sunt să te fotografiazi, să fotografiați oameni celebri și să fii fotografiat cu oameni celebri; și apoi, la fel de important, să difuzăm aceste imagini prin intermediul rețelelor sociale Scriind în , Woodward a argumentat: Astăzi, costul neglijabil al realizării de imagini și al încărcării lor în rețele oferă oricui are un telefon mobil șansa teoretică de a apărea în fața unui public de miliarde de pe șapte continente În absența unor figuri de autoritate pe World Wide Web, exhibiționismul nu mai este judecat de majoritatea ca fiind rușinos Pentru cei care măsoară succesul numărând accesările pe site-urile lor web, auto-promovarea este o strategie necesară în competiția pentru ochi pe piața digitală (Woodward , p ) În plus față de comentariul lui Woodward despre măsurarea succesului prin accesări pe site-uri web, există o paralelă utilă între măsurarea faimei sugerată de numărul de clicuri ale camerelor pe care le-ar putea genera o celebritate pe măsură ce sunt fotografiate în lumea reală și numărul de clicuri pe „ like” sau „urmează” pe care o fotografie le-ar putea obține atunci când este postată Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani pe rețelele de socializare Există un potențial, adesea manifestat, ca un număr mare de aprecieri și urmăriri să fie atins de non-celebrități, precum și de staruri consacrate, sugerând un aspect fluid, nefixat al celebrității Rețele sociale, selfie-uri și celebrități Alice Marwick și danah Boyd au susținut că celebritatea nu este o caracteristică personală intrinsecă, ci este mai degrabă o practică performativă continuă Acest lucru ajută la explicarea cât de mulți oameni, folosind prezența lor online pentru a câștiga adepți și aprecieri, stabilesc o formă de „micro-celebritate” temporară, limitată, prin documentarea vieții lor de zi cu zi (Marwick și Boyd , pp - ) ) Butin îl citează pe Carter Ratcliff descriindu-l pe Warhol, într-o eră pre-World Wide Web, ca făcându-se „steaua propriei sale emisiuni, cetățeanul de frunte în țara lui Andy Warhol” (Ratcliff, citat în Butin , p ) Mulți utilizatori ai rețelelor sociale (fie că sunt celebri, fani sau nu) par să se plaseze într-o poziție centrală similară Pentru fani, rețelele de socializare pot fi o modalitate de a accesa celebrități precum Kim Kardashian West, Lady Gaga sau Beyoncé prin intermediul fotografiilor lor Marwick și Boyd notează că celebritățile consacrate adoptă în mod regulat tehnicile micro-celebrităților, de exemplu, folosind fotografii online pentru a-și arăta viața de zi cu zi Împrumutând termeni de la Erving Goffman, Marwick și Boyd susțin că celebritățile folosesc adesea rețelele sociale pentru a-și arăta existența „în culise” Aceasta acționează ca un contrapunct la spectacolul „pe scenă”, care a fost modul mai tradițional de a vedea celebritățile (pp - ) După cum susțin Click, Lee și Holladay, prezentarea vieții „în culise” a unei celebrități creează un sentiment de intimitate percepută între celebritate și fanii și adepții lor (Click et al , pp - ) Selfie-urile sunt atât o formă de autopromovare, cât și o modalitate de a crea sau recrea o imagine despre sine Kardashian West este, fără îndoială, cel mai faimos exemplu contemporan de cineva care a făcut asta Selfie-urile lui Kardashian West au jucat un rol important în formarea celebrității ei (Kardashian West ) În cartea sa din , Egoistă, Kardashian West face referire la numărul mare de selfie-uri care trebuie încercate pentru a obține „selfie-ul perfect”, amintind de experimentele laborioase ale lui Warhol pentru a-și crea propria față și poza „perfectă” folosind fotografii (Schick ) Cam în aceeași perioadă cu apariția cărții lui Kardashian West, opera artistei Amalia Ulman pe Instagram și-a însușit și subminat ideea de a folosi selfie-uri pentru a recrea identitatea și a câștiga celebritate (pentru seria sa Excellences and Perfections [ ], vezi și Capitolul din acest volum) Selfie-ul celebrității, în care fanul întâlnește vedeta, este o formă a acestui dialog între fani și oameni celebri Pentru o fracțiune de secundă, fanul și celebritatea pozează împreună special pentru fotografie, adesea cu gesturi de contact fizic, cum ar fi celebritatea care pune brațul în jurul ventilatorului sau poziționarea capetelor împreună Ca și în cazul performanței celebrității în general, despre care Marwick și Boyd o discută, aceste acțiuni pentru selfie-uri pot fi privite ca o performanță de apropiere Celebritățile care își arată viața „obișnuită” prin fotografii și fanii care interacționează cu și poate chiar se alătură „lumii media” prin intermediul fotografiilor ar putea face să pară că fotografia populară este un vehicul care poate pune sub semnul întrebării configurația faimei Cu toate acestea, mulți scriitori despre teoria fanilor susțin că structura care creează o graniță percepută între „lumea obișnuită” și „lumea media” rămâne o componentă vitală a culturii celebrităților, fără de care celebritatea nu ar I Fotografie populară funcţie (Couldry ; Hills ) În ciuda aparentei apropieri dintre celebrități și fani, realizată prin intermediul fotografiilor de pe rețelele de socializare, spectacolele distincte ale celebrității și ale fanului trebuie să continue dacă ideea de celebritate va rămâne Concluzie Toate elementele fotografiei contemporane ale fanilor online pot fi legate de utilizarea fotografiei de către Warhol de-a lungul vieții sale ca artist, celebritate și fan Fanii și celebritățile folosesc fotografiile de pe rețelele sociale pentru a-și construi identitatea (care reflectă o utilizare mai largă a fotografiei populare online pentru a construi identitatea) Acționând ca propriii lor Boswell, multe celebrități își documentează viața de zi cu zi prin fotografie, inclusiv întâlnirile cu fanii În același timp, fanii care își fac selfie-uri cu celebrități folosesc adesea aceste imagini ca o formă de „nume fotografică” pentru a câștiga aprecieri și adepți, pentru a-și ridica statutul și pentru a obține o formă de faimă ca fani cu nume mari În , Colacello a scris: „Reality TV, Facebook, Twitter, Instagram toate Warhol pur O societate în care narcisismul, exhibiționismul și voyeurismul rulează în rampă, celebritatea și notorietatea s-au unit, iar faima este scopul final - Andy s-ar simți ca acasă” (Colacello , p xxvi) Viața lui Andy Warhol a început și s-a încheiat în secolul al XX-lea Dar, dintr-o perspectivă contemporană asupra fotografiei și faimei, Warhol poate fi considerat cel mai influent artist, celebritate și fan al secolului XXI Referințe Bankowsky, J ( ) Viața pop În: Pop Life: Art in a Material World (ed J Bankowsky, AM Gingeras și C Wood), - Londra: Tate Bazin, A ( ) Ontologia imaginii fotografice În: Eseuri clasice despre fotografie (ed A Trachtenberg), - New Haven, CT: Leete's Island Books Benjamin, W ( ) Opera de artă în epoca reproducerii mecanice În: Illuminations, - Londra: Pimlico Berlin, B ( ) BrigidBerlin: Polaroid Londra: Rare Art Press Bernstein, R ( ) Megastar New York: Indigo Books Boas, GL ( ) Starstruck: Fotografii de la un fan Los Angeles, CA: Dilettante Press Bockris, V ( ) Warhol Londra: Pinguin Boswell, J ( ) Viața lui Samuel Johnson Londra: Pinguin Bourdon, D ( ) Warhol New York: Abrams Braudy, L ( ) Freneza renumelui: faima și istoria ei, e New York: Vintage Bull, S ( ) Fotografie și celebritate În: Fotografia, - Londra: Routledge Butin, H ( ) „Oh, când voi fi faimos, când se va întâmpla?” Fotografiile de societate ale lui Andy Warhol În: Andy Warhol Photography (ed Hamburg Kunsthalle and the Andy Warhol Museum), - Zurich: Ediția Stemmle Butin, H ( ) Andy Warhol în imagine: autoportrete și autopromovare În: Andy Warhol: A Guide to Items in Hours and Minutes (ed E Meyer-Krahmer), - Rotterdam: NAi Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani Cashmore, E ( ) Cultura celebrităților, e Londra: Routledge Click, MA, Lee, H și Holladay, HW ( ) Crearea de monștri: Lady Gaga, identificarea fanilor și rețelele sociale Muzică și societate populară (( ): - Colacello, B ( ) Poze dintr-o altă viață (un fel de) În: Bob Colacello's OUT, nepaginat Göttingen: Steidl Colacello, B ( ) A primit poza În: Andy Warhol UnexposedExposures (ed B Colacello) nepaginat Göttingen: SteidlKasher Colacello, B ( ) Teroare sfântă: Andy Warhol Close Up,, e New York: Vintage Comenas, G ( ) Andy Warhol pre-pop http://warholstars org http://www warholstars org/warhol / andywarhol html (accesat august ) Couldry, N ( ) Locul puterii mass-media: pelerini și martori ai erei mass-media Londra: Routledge Dalton, D ( ) Fotografii rare, pierdute cu Andy Warhol - dezgropate! În: Un an în viața lui Andy Warhol (ed D McCabe), - Londra: Phaidon Dans, R ( ) Fotografii de studio de la Hollywood În: Glamour of the Gods: Photographs from the John Kobal Foundation, e Göttingen: Steidl Derenthal, L ( ) Andy Warhol, tradiție fotografică și zeitgeist În: Andy Warhol Photography (ed Hamburg Kunsthalle and the Andy Warhol Museum), - Zurich: Ediția Stemmle Finkelstein, N ( ) Andy Warhol: Anii fabricii Edinburgh: Canongate Fremont, V ( ) În jurul anului , Andy Warhol a cumpărat o cameră Polaroid Bigshot: Vincent Fremont pe fotografiile Polaroid ale lui Warhol În: Andy Warhol Photography (ed Hamburg Kunsthalle and The Andy Warhol Museum), - Zurich: Ediția Stemmle Galella, R ( ) Grozav! Grozav! În: Warhol de Galella: Asta e grozav! (ed R Galella) nepaginat New York: Monacelli Press Grossberg, L ( ) Există un ventilator în casă? Sensibilitatea afectivă a fandomului În: The Celebrity Culture Reader (ed PD Marshall), - Londra: Routledge Hackett, P (ed ) ( ) Jurnalele lui Andy Warhol New York: Warner Books Hills, M ( ) Culturi ale fanilor Londra: Routledge Hills, M ( ) Nu doar o altă elită fără putere? Când fanii media devin celebrități subculturale În: Framing Celebrity: New Directions in Celebrity Culture (ed S Holmes și S Redmond), - Londra: Routledge Hinerman, S ( ) „Voi fi aici cu tine”: fani, fantezie și figura lui Elvis În: The Celebrity Culture Reader (ed PD Marshall), - Londra: Routledge Howells, R ( ) Eroi, sfinți și vedete: fotografia ca relicvă sfântă Celebrity Studies ( ): - Howells, R ( ) Eseu de recenzie: Glamour of the Gods: Hollywood Portraits at the National Portrait Gallery, Londra iulie - octombrie Celebrity Studies ( ): - Hughes, R ( ) Andy Warhol În: Nothing if Not Critical: Selected Essays on Art and Artists, - Londra: Collins Harvill Kardashian West, K ( ) Egoist New York: Rizzoli Keller, J ( ) Biografia foto a lui Andy Warhol În: Nadar/Warhol Paris/New York: Photography and Fame (ed G Baldwin și J Keller), - Los Angeles: Muzeul J Paul Getty King, M ( ) Fotografie populară În: Andy Warhol Photography (ed Hamburg Kunsthalle and the Andy Warhol Museum), - Zurich: Ediția Stemmle Makos, C ( ) Warhol: O memorie fotografică personală New York: New American Library I Fotografie populară Malanga, G ( ) Înghețarea unui film: un interviu cu Gerard Malanga În: Andy Warhol Photography (ed Hamburg Kunsthalle and The Andy Warhol Museum), - Zurich: Ediția Stemmle Marwick, A și Boyd, d ( ) Pentru a vedea și a fi văzut: antrenamentul celebrităților pe Twitter Convergență: Jurnalul Internațional de Cercetare în Noile Tehnologii Media ( ): - McCabe, D ( ) Un an în viața lui Andy Warhol Londra: Phaidon Metz, C ( ) Fotografie și fetiș În: The Photography Reader (ed L Wells), - Londra: Routledge Meyer-Krahmer, B ( ) O biografie în de imagini În: Andy Warhol: A Guide to Items in Hours and Minutes (ed E Meyer-Krahmer), - Rotterdam: NAi Nume, B ( ) Toate petrecerile de mâine: fotografiile lui Billy Name ale fabricii lui Andy Warhol Londra: Frieze O'Brien, G ( ) Ron Galella: pop-a-razzo În: Warhol de Galella: Asta e grozav! (ed R Galella) nepaginat New York: Monacelli Press Schick, K ( ) Frumusețea homarului roșu: corecție și durere în arta lui Andy Warhol În: Andy Warhol Photography (ed Hamburg Kunsthalle and the Andy Warhol Museum), - Zurich: Ediția Stemmle Shore, S ( ) Anii de catifea: fabrica lui Warhol - Londra: Pavilion Books Shore, S ( ) Modalități de realizare a imaginilor: interviu de David Campany În: Stephen Shore: Sondaj, - New York: Aperture Simpkin, R ( ) Richard and Famous: de ani de întâlnire și ruptură de stele Sydney: New Holland Smith, J ( ) Vedete de la Hollywood și sălbatici nobili: colecția de fotografii a lui Andy Warhol În: Andy Warhol Photography (ed Hamburg Kunsthalle and the Andy Warhol Museum), - Zurich: Ediția Stemmle Smith, JW (ed ) ( ) Obsesia posesiunii: Andy Warhol și Colectarea Pittsburgh, PA: Muzeul Andy Warhol Squiers, C ( ) Lupta de clasă: invenția fotografiei paparazzi și moartea Dianei, Prințesa de Wales În: Over Exposed: Essays on Contemporary Photography (ed C Squiers), - New York: New York Press Squiers, C ( ) Păcatul originar: nașterea paparazzo În: Exposed: Voyeurism, Surveillance and the Camera (ed S Phillips), - Londra: Tate Thorne, S și Bruner, GC ( ) O investigație exploratorie a caracteristicilor fanatismului consumatorului Cercetare de piață calitativă: un jurnal internațional ( ): - Turner, G ( ) Înțelegerea celebrității, e Londra: Sage Warhol, A și Colacello, B ( ) Expunerile lui Andy Warhol Londra: Hutchinson Warhol, A şi Hackett, P ( ) Cartea de petrecere a lui Andy Warhol New York: Crown Publishing Warhol, A și Hackett, P ( ) POPism: Anii ' Warhol Londra: Pinguin Warhol, A , Konig, K , Pontus, H și Granath, O (eds ) ( ) Andy Warhol Stockholm: Moderna Museet Woodward, RB ( ) Îndrăznește să fii celebru: autoexploatarea și camera În: Exposed: Voyeurism, Surveillance and the Camera (ed S Phillips), - Londra: Tate Wrbican, M ( ) Capsula timpului merge la film În: Andy Warhol: A Guide to Items in Hours and Minutes (ed E Meyer-Krahmer), - Rotterdam: NAi Andy Warhol, Fotografie cu celebrități și fani Zuromskis, C ( ) Instantaneele lui Andy Warhol: de la fabrică în America În: Snapshot Photography: The Lifes of Images, - Cambridge, MA: MIT Press Lectură suplimentară Pe lângă sursele enumerate mai sus (cu Andy Warhol Photography ca volum deosebit de util), sunt recomandate următoarele texte: Dyer, R ( ) Stele, e Londra: BFI/Palgrave Dyer, R ( ) Heavenly Bodies: Film Stars and Society,, e Londra: Routledge Holmes, S și Redmond, S (eds ) ( ) Încadrarea celebrității: noi direcții în cultura celebrităților Londra: Routledge Marshall, PD (ed ) ( ) Cititorul de cultură a celebrităților Londra: Routledge Marshall, PD și Redmond, S (eds ) ( ) Un însoțitor al celebrității Chichester: Wiley Blackwell Redmond, S și Holmes, S (eds ) ( ) Stardom și celebritate: un cititor Londra: Sage Rojek, C ( ) Celebritate Londra: Reaktion Sandvoss, C ( ) Fani: Oglinda consumului Cambridge: Polity Press Poze plictisitoare Fotografia ca artă a cotidianului Clare Gallagher Arta de zi cu zi Arta este adesea văzută ca fiind îndepărtată de lumea cotidiană Rarificarea și separarea, chiar înstrăinarea, a lumii artei contrastează puternic cu autenticitatea și democrația lumii obișnuite „Este posibil să evitați teatrul și baletul, să nu vizitați niciodată muzee și galerii, să disprețuiți poezia și literatura Clădirile, așezările și instrumentele zilnice de viață, totuși, formează o rețea de impresii vizuale care sunt inevitabile” (Papanek, în Saito , p ) Având în vedere această dihotomie, ce relevanță poate avea arta pentru viața de zi cu zi? Cum ar putea facilita implicarea noastră cu cotidianul și să ne ajute să dezvăluie complexitatea acestuia fără a ridica sau a împărți această experiență? Voi sugera că fotografia ar putea avea un rol de mediator Fotografia, ca și cotidianul, este un loc al contradicțiilor și al dualităților A contribuit la schimbarea percepțiilor asupra cotidianului și a influențat înțelegerea vieții moderne Fotografia a făcut vizibile obiective și subiecte considerate anterior neimportante sau neinteresante; a contribuit, de asemenea, la catalogarea și consumul de locuri exotice, evenimente și oameni Împărtășește multe dintre trăsăturile cotidianului, deoarece este adesea considerat de la sine înțeles, considerat ca parte a mobilierului general al mediului și perceput ca lipsit de sens, importanță și design Ca și în viața de zi cu zi, fotografia este adesea situată separat de artă, văzută ca prea reală pentru a conține profunzime sau pentru a merita întrebări mai profunde și este de obicei asociată mai mult cu funcția decât cu estetica Atât fotografia, cât și cotidianul sunt considerate în mod obișnuit ca simple, evidente și lipsite de artă; se pare că nu e nevoie să-și angajezi facultățile critice pentru a le lupta (Burgin , pp - ; Price , p ) Împășită cu o mare parte din înțelegerea și reprezentarea noastră a vieții cotidiene, fotografia este, totuși, un mediu oarecum dificil prin care să dezvăluie detaliile discrete, discrete, care scapă de observație, având în vedere tendința sa pentru producția rapidă și consumul aparent nesățios de imagini Voi propune că încă de la înființare fotografia a avut o relație dificilă cu cotidianul, care ajută și îi împiedică capacitatea de a face cotidianul mai vizibil „În ciuda iluziei de a da înțelegere, ceea ce văd prin fotografii invită cu adevărat este o relație achizitivă cu lumea care hrănește conștientizarea estetică și promovează detașarea emoțională” (Sontag , p ) Lucrarea lui Guy Debord, The Society of the Spectacle, sugerează că A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd I Fotografie populară lumea-imagine fragmentează viața obișnuită: încurajează experiența indirectă, stimulează dorința materială și determină cerințele impuse realității Un tratat despre cultura consumatorului contemporan și fetișismul mărfurilor, indică fără echivoc rolul imaginilor în a ne separa de propria noastră experiență, precum și de alți oameni Prin identificarea întregii vieți cu aparențe, „tot ceea ce odată a fost trăit direct a devenit o simplă reprezentare” (Debord , paragraful ) Dacă, în societatea spectaculoasă, „ceea ce apare este bine, ceea ce este bine apare” (Debord , paragraful ), atunci trebuie pusă întrebarea — ce se întâmplă cu ceea ce nu apare? Acest accent pe aspect face ca fotografia să contribuie la imaginea spectaculoasă și la denigrarea obișnuitului? Voi explora adecvarea fotografiei ca mediu de investigare și dezvăluire a ambiguității și evazivității cotidianului Îmi propun să examinez un număr de fotografi ale căror lucrări abordează aspecte ale cotidianului Dacă folosesc indexicalitatea fotografiei pentru a fixa și reține un moment tranzitoriu; explorarea potențialului său de a se implica în natura percepției; înregistrarea actelor creative în mediul obișnuit; documentând detaliile micilor ritualuri și construcții ale vieții de zi cu zi sau contestând separarea experienței cotidiene și a experienței artistice, toți artiștii pe care îi discut fac lucrări care se îndepărtează de tradiția „a face ciudat” Fotograful Trasând legătura dintre fotografie și cotidian, Shelley Rice descrie fotografia ca [cel] transcriptor suprem al mondenului, înregistratorul fără egal al fluxului de timp în trecătoarea sa și banalitatea sa; imaginile sale, de asemenea, selectează și prezintă o fațetă a lumii, concentrează atenția asupra unui colț neobservat până acum al realului (Rice, citat în Gumpert , pp - ) De la inventarea sa, fotografia a schimbat drastic percepțiile despre viața obișnuită, în special modul în care cotidianul este situat în raport cu exoticul și dramaticul De la început, aparatul de fotografiat a readus noi vederi ale locurilor îndepărtate și ale priveliștilor ciudate, redând viețile și pământurile exotice în fotografii ca obiecte pentru consumul casnic fascinat și diminuând nevoia de experiență personală Odată cu dezvoltarea unor moduri mai rapide de călătorie și comunicare, a micșorat experiența distanței și a încurajat dobândirea de cunoștințe indirecte, aparent ample, despre telecomandă Acțiunea fotografiei a fost de așa natură încât în James Douglas a scris că: Este imposibil să privești o ruină fără să găsești o carte poștală cu ea la cot Fiecare coș de pe pielea pământului a fost fotografiat și oriunde ochiul uman se plimbă sau se plimbă, detectează aerul conștient al celor reproduse (Douglas, în Schor , p - ) Deci, fotografia poate fi văzută ca a avut un rol în creșterea vitezei cu care este trăită viața modernă, precum și o deconectare fizică de locul care face dificilă acordarea atenției cotidianului Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului Fotografia a avut un impact substanțial asupra vizualizărilor modernității, de la impresioniști încoace Ruperea lor de tradiție a datorat în mare măsură influenței fotografiei, care, pe măsură ce a devenit mai rapidă și mai portabilă, a permis realizarea de imagini rapid și ușor, mai degrabă la locație decât în studio, și a încurajat înregistrarea mai sinceră a vieții obișnuite (vezi capitolul din acest volum) Capacitatea camerei de a captura o secțiune a vieții cotidiene într-un cadru fără a dicta neapărat amplasarea oamenilor și a obiectelor i-a inspirat pe pictori să reproducă efectele spontaneității compunând picturi ca și cum ar fi încadrate într-un instantaneu, cu oameni uneori în prim-plan tăiate sau făcând gesturi neconștiente (Scharf , pp - ) Acest lucru sugera, de asemenea, că imaginea era un fragment dintr-o realitate mai mare din care fusese smulsă, mai degrabă decât o totalitate lentă, considerată, autosuficientă Caracterizarea fotografică a vitezei vieții moderne persistă astăzi în utilizarea calităților sale în reprezentare: neclaritatea, unghiurile nealiniate, punctele de vedere neobișnuite și încadrarea grăbită au fost toate folosite pentru a sugera o modernitate în mișcare rapidă și ocupată În încercarea de a folosi fotografia pentru a dezvălui cotidianul, este dificil să evitați problema puterii camerei de a transforma ceea ce înregistrează Se manifestă în mai multe moduri Celebrul vers din eseul lui Walter Benjamin „Autorul ca producător” subliniază tendința tulburătoare și aparent necruțătoare a camerei de a înfrumuseța ceea ce se află în fața ei, incapacitatea sa de a „fotografia o casă sau o grămadă de gunoi fără a le transfigura” și el condamnă transformarea acesteia a nedreptății sociale într-un „obiect al plăcerii” ( , pp - ) Făcând permanent și reproductibil ceea ce este atât de esențial trecător, camera schimbă fundamental cotidianul, erodându-i efemeritatea Transformarea a fost din punct de vedere istoric una dintre strategiile culturale cheie folosite pentru a dezvălui cotidianul Începând cu suprarealiștii, ideea de a „face ciudat” banalul și obișnuitul a funcționat pentru a-l face nefamiliar și, prin urmare, mai vizibil Acceptarea cotidianului ca subiect a rezultat din poziția lor hotărât democratică – totul este real până la urmă Prezentând ceea ce alții vedeau ca neinteresant, irelevant sau urât în moduri noi, ei au permis „cotidianului să fie „alterat” într-o mișcare care forțează o denaturalizare a cotidianului” (Highmore , p ) Insistența suprarealiștilor asupra transformării l-a determinat pe Henri Lefebvre să atace strategia lor de retragere din realitatea banală din fața lor: „suprarealiștii subminează realul în favoarea magiei și a minunatului” (în Roberts , p ) Fotografia contemporană menține această tactică, sprijinindu-se adesea pe imaginile construite în încercarea de a vedea și a reprezenta realul, înfățișând familiarul prin „partea inferioară defamiliarizată” (Lowry et al , p ) Înțelegerea convențională a timpului prin fotografii este diferită de experiența acestuia în viața de zi cu zi În timp ce viața de zi cu zi continuă, fotografia întărește ideea timpului ca o secvență de momente separate, momente decisive sau clipi din ochi Odată smulși din fluxul vieții de către aparatul de fotografiat, ei sunt într-un sens morți sau istorici, iar în altul, întinși într-o stare înghețată fără vârstă, în care pot fi ținuți și examinați în moduri care sunt imposibile în viață Dacă cotidianul este văzut ca un flux, atunci orice încercare de a-l opri, de a-l reține, de a-l cerceta va fi problematică Pur și simplu prin extragerea unor elemente din continuum-ul cotidianului, atenția ar fi transformat aspectul cel mai caracteristic al vieții de zi cu zi: neîncetarea ei (Highmore , p ) I Fotografie populară Capacitatea fotografiei de a oferi o imagine durabilă are potențialul de a modifica modurile în care reexperimentăm cotidianul prin amintire Sontag s-a referit la aceasta ca fiind „întreprinderea realității antice” și la fotografii ca „antichități instantanee” ( , p ) Dacă fotografiile servesc ca aides-memoires, atunci rezultă că ceea ce ni se pare cel mai ușor sau mai clar de amintit ar putea fi ceea ce se consideră că merită fotografiat la acea vreme și, prin urmare, merită amintit în viitor Această înregistrare selectivă a vieții de zi cu zi este probabil cea mai evidentă în albumul de familie În ciuda acumulării de colecții uriașe de imagini care descriu viața de familie, conținutul albumelor este dominat de fotografii cu „ocazii” precum zile de naștere, sărbători, Crăciun, absolviri și nunți (vezi capitolul din acest volum) Aceste embleme ale fericirii, mândriei, normalității și succesului oferă o versiune editată a vieții Rareori familiile își propun în mod deliberat să documenteze obișnuititatea vieții de zi cu zi – bucătăria dezordonată, grămezi de hârtii și paturi nefăcute – sau încearcă să înregistreze mai reprezentativ spectrul emoțional al vieții de familie – argumentele, supărarea, plictiseala, frustrarea și dorința care merg cu bucuria, compania și dragostea În acest sens, fotografia care pretinde să reprezinte viața de zi cu zi este de obicei o interpretare foarte gestionată sau chiar o construcție și servește la promovarea noțiunii, conștient sau altfel, că mari părți din viața de zi cu zi nu sunt subiecte valoroase sau adecvate, nedemne al documentării sau expunerii (Bourdieu , p ; Chalfen ) Observând Lucruri În timp ce sociologul Susie Scott reiterează fără îndoială ideea că a face ciudat este o premisă esențială în abordarea cotidianului ( , p ), opera scriitorului francez Georges Perec se află în contradicție directă cu această poziție Observațiile lui Perec asupra cotidianului contrazic încrederea acceptată pe strategiile suprarealiste În schimb, el propune acordarea de atenție ca mijloc înșelător de ușor cu care să o examineze Observând pur și simplu detaliile, acțiunea, mișcarea și tempo-ul vieții obișnuite, el sugerează că ar trebui să putem începe să investigăm semnificația ascunsă la vedere Scriind supărat despre versiunea senzațională a cotidianului afișată în ziarele cotidiene (les quotidiens), Perec se plânge că parcă tot timpul vorbim despre plin de evenimente și extraordinar; trenurile și avioanele nu par să existe până când nu a avut loc un accident sau deturnări, cu cât mai mortale, cu atât mai bine El simte că, în obsesia noastră pentru momentele și neașteptele, nedreptățile istorice și semnificative, cotidiene, sunt ignorate în favoarea celor dramatice: Ceea ce este scandalos nu este explozia gropii, ci lucrează în minele de cărbune „Problemele sociale” nu sunt „o problemă de îngrijorare” atunci când există o grevă, sunt intolerabile douăzeci și patru de ore din douăzeci și patru, trei sute șaizeci și cinci de zile pe an Ziarele vorbesc despre totul, cu excepția cotidianului (Perec , p ) Maurice Blanchot face ecou dificultatea lui Perec cu acest paradox, spunând că „în fiecare zi, totul este cotidian; în ziar totul este ciudat, sublim, abominabil” (Blanchot , p ) Perec respinge exoticul pentru „endotic”, un termen pe care Paul Virilio îl folosește pentru a descrie „a vedea ceea ce nu se vede cu adevărat” (Virilio, în Burgin , p ) În schimb, Perec își îndreaptă atenția, și pe cea a cititorului, către infra-ordinare: tărâmul experienței cotidiene atât de complet Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului prozaic că stă ascuns sub el El găsește interes și semnificație aparent peste tot „Ceea ce trebuie să punem la îndoială sunt cărămizile, betonul, sticla, manierele noastre la masă, ustensilele, uneltele noastre, felul în care ne petrecem timpul, ritmurile noastre Să pună la îndoială ceea ce pare să fi încetat pentru totdeauna să ne uimească” (Perec , p ) Perec demonstrează o atenție încăpățânată care ignoră repartizarea semnificației sau nesemnificației În Species of Spaces, el conturează o serie de exerciții pentru a ajuta cititorul în angajarea sa cu cotidianul, începând cu directiva de a observa strada: Notează ce vezi Nimic nu te lovește Nu știi să vezi Trebuie să te descurci mai încet, aproape prost Forțați-vă să scrieți ceea ce nu prezintă interes, ceea ce este cel mai evident, cel mai comun, cel mai incolor (Perec , p ) Aceste eforturi au ca rezultat un fel de inventar interogat, producând liste amănunțite de detalii care sunt atât exhaustiv enciclopedice, cât și analizate critic Ca metodă, are paralele cu camera Indexicalitatea intrinsecă a fotografiei facilitează dezvoltarea unui dialog în jurul granițelor observației și neobservării și a unei reprezentări democratice a bogăției obișnuitului, așa cum se poate observa în opera lui Nigel Shafran „Indexicalitatea imaginii conectează spectatorul de materialitatea dezordonată a lumii” (Roberts , p ), permițând extinderea detaliilor imaginilor pentru a dezvălui ceva din viețile, nevoile și principiile din spatele lor Shafran observă în liniște detaliile vieții preponderent domestice de zi cu zi, înregistrând dovezile trecătoare și trecute cu vederea ale micilor ritualuri și construcții ale cotidianului: vasele stivuite și ustensilele de mâncare pe scândura de scurgere, zi după zi, aranjarea instrumentelor de construcție , ustensile de uz casnic și gama în continuă schimbare de cărți, note și pliante de pe masă Fotografiile sale îl prezintă adesea pe partenerul său și se uită la obiectele și împrejurimile aparent haotice ale casei lor, prin care obținem o perspectivă intimă asupra modurilor ei de a face lucrurile Ea lasă un turn delicat al unei cutii de cusut cocoțat pe un taburet pe o măsuță de cafea, creează un aranjament improbabil de atent și de șnur și cuie de rufe cu care atârnă picioarele scaunelor de rotile pentru a le curăța și etichetează cu o precizie emoționantă șansele și se termină în depozit, totul în mijlocul haosului unei case în desfășurare Etnograful Bronislaw Malinowski a afirmat valoarea participării la aceste mici acte ale existenței cotidiene, pe care le-a numit „imponderabilia vieții actuale” (Robben și Sluka , p ) Această noțiune este vizibilă în fotografia lui Shafran, care provine întotdeauna din refuzul său de a neglija lucrurile obișnuite – rafturile magazinelor de caritate, gama de produse de curățenie casnică, părul pe un săpun – și hotărârea lui de a vedea în ele valori, interese, și urme ale modurilor altora de a fi și de a face Examinând și înregistrând părțile minuscule, liniștite și discrete ale vieții de zi cu zi, Shafran face afirmația că aici se află valoarea, spunând că munca sa reprezintă „o acceptare a modului în care sunt lucrurile” ( , p ) Rezistența tactică Ce anume ne erodează capacitatea de a ne angaja pe deplin și senzorial cu modul în care sunt lucrurile? Ferm stabilit în anii postbelici, studiul filozofiei și sociologiei vieții de zi cu zi a cuprins discuții intelectuale și politice intense despre efectul I Fotografie populară a societăţii de consum Critica lui Lefebvre ( ) a pus vina pentru fragmentarea experienței asupra impulsului capitalist către consum și noutate Teoriile sale au fost dezvoltate în continuare de către Internaționala Situaționistă și în special în textul lui Debord The Society of the Spectacle Când lumea reală este transformată în simple imagini, simplele imagini devin ființe reale Dar spectacolul nu este doar o chestiune de imagini, nici măcar de imagini plus sunete Este tot ceea ce scapă activității oamenilor, orice scăpa de reconsiderarea și corectarea lor practică Este opusul dialogului (Debord , punctul ) „Spectacolul este un război permanent al opiului”, susține Debord ( , paragraful ), schimbând comentariul lui Marx despre religie cu mărfuri și urmărind să trezească spectatorul sedat de o dietă de imagini spectaculoase O societate capitalistă necesită o cultură bazată pe imagini Trebuie să furnizeze cantități mari de divertisment pentru a stimula cumpărarea și a anestezia leziunile de clasă, rasă și sex Și trebuie să adune cantități nelimitate de informații, cu atât mai bine să exploateze resursele naturale, să crească productivitatea, să mențină ordinea, să facă război, să ofere locuri de muncă birocraților Capacitățile gemene ale camerei, de a subiectiviza realitatea și de a o obiectiva, în mod ideal servesc acestor nevoi și le întăresc Schimbarea socială este înlocuită de o schimbare a imaginilor (Sontag , p ) Fotografia este în mod clar implicată în această întreprindere Camera foto a fost mult timp mediul preferat al agentului de publicitate Ea convinge prin realismul său, chiar dacă fascinează ca prin magia unui vis, astfel încât până și oamenii din timpul nostru sunt convinși să se închine idolilor pe care îi creează” (Giebelhausen, în Wells , p ) Sontag susține critica lui Giebelhausen acuzând camera de „miniaturizare” a experienței ( , p ), adăugând că „fotografia este realitatea; obiectul real este adesea trăit ca o dezamăgire” ( , p ) și sugerând că realitatea este diminuată în fața imaginii spectaculoase Situaționiștii au scos conceptul lui Lefebvre despre cotidian din mediul academic și l-au adus în arena intervenției culturale Concentrându-și atenția asupra organizării spațiului social și asupra modalităților de a-l perturba, ei s-au îndepărtat de preocuparea marxistă cu timpul Ei și-au transferat, de asemenea, atenția de la relațiile de producție la „problema subteoretizată a reproducerii sociale – nenumăratele activități și condiții de existență care trebuie îndeplinite pentru ca relațiile de producție să aibă loc deloc” Pentru a face acest lucru, ei s-au angajat într-o serie de „experimente empirico-utopice” (Kaplan și Ross , p ) sub stindardul general pe care l-au numit psihogeografie, sau efectul locului asupra emoției și comportamentului (Debord, în Knabb , p ) Acestea au folosit „o cutie întreagă de jucării plină de strategii jucăușe și inventive pentru explorarea orașelor aproape orice care ia pe pietoni de pe căile lor previzibile și îi zguduie într-o nouă conștientizare a peisajului urban” (Hart ) Aceste tactici au inclus detournement Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului (însușirea sau deturnarea) și dérive (deriva) Pentru acesta din urmă, Debord oferă următoarele instrucțiuni: Într-o derivă, una sau mai multe persoane, într-o anumită perioadă, renunță la motivele obișnuite de mișcare și acțiune, relațiile lor, munca și activitățile de agrement și se lasă atrase de atracțiile terenului și de întâlnirile pe care le găsesc acolo (Debord , p ) În timpul acestor excursii, ei au căutat să evalueze potențialul orașului de a fi salvat și reconstruit într-un design nou, utopic de viață pe care l-au numit „Noul Babilon” Elaborat de arhitectul situaționist Constant Nieuwenhuys și rafinat pe o perioadă de de ani, planul a pus bazele unui oraș mobil și aventuros, menit să faciliteze jocul și interacțiunea pe tot parcursul, pentru că „actul creativ este și un act social” (Nieuwenhuys, în Doherty , p ) Scopul lui Nieuwenhuys a fost atunci de a transfera acțiunea creativă din domeniul individual în cel colectiv Moștenirea strategiilor de deturnare ale situaționiştilor poate fi văzută în lucrarea lui Sherrie Levine și Barbara Kruger și a altor „apropriețiști” care au luat imagini de artă populară sau mass-media și le-au decontextualizat pentru a critica comercializarea operei de artă (vezi capitolul din acest capitol) volum) Situaționiștii aveau o relație contradictorie cu arta, pe de o parte, exprimându-și dorința de a institui „o critică revoluționară a întregii arte” (Debord, în Knabb , p ), dar, pe de altă parte, cerând „că sfârșitul sau absența artei, un boemism care nu mai prevede în mod explicit nicio producție artistică” (Anon, în Knabb , p ) Cartea lui Naomi Klein No Logo detaliază modul în care grupul de activist anti-corporat Adbusters a aplicat detournement în lumea comercială ca „cultură bruiaj”, însușindu-și imagini publicitare și sloganuri pentru a submina mesajul corporativ al consumului ( , pp - ) Cu toate acestea, rapid de învățat și dornici să absoarbă caracterul captivant al lucrării, agenții de publicitate au început să coopteze metodele Adbusters pentru a da reclamelor lor aspectul că au fost deja deturnați După cum a remarcat Bertolt Brecht, „capitalismul are puterea de a transforma instantaneu și continuu într-un drog chiar veninul care i se scuipă în față și de a se bucura de el” (în Ford, , p ), întărind astfel simțul spectacolului ca fiind total și inevitabil Criticile culturale ale vieții de zi cu zi ale lui Lefebvre și Michel de Certeau au folosit „această „oblicitate” a cotidianului, rezistența ei la lege, supraveghere și control, ca o resursă pentru transformarea radicală a cotidianului, producând cotidianul ca categorie , o utopie și o idee, mai degrabă decât ca existență medie” (Clucas , p ) Lucrarea în două volume a lui De Certeau, Practica vieții cotidiene, caracterizează în mod viu cotidianul, interpretând problema controlului, pe care el o numește strategie, și propune mijloacele cu care i s-ar putea rezista, prin tactică Strategia este trăită de oameni ca „un sistem care, departe de a fi al lor, a fost construit și răspândit de către alții” (De Certeau , p ) Rezistența tactică înseamnă „încercarea de a salva urmele, rămășițele debordantei ingestionabile a cotidianului” (Highmore , p ) și scăparea de ierarhia simțurilor vizuale și scripturale pentru a include cunoștințele transmise prin gest, miros și postură Această ierarhie este înrădăcinată în tradiția antropologică, în încercările de a afirma o împărțire civilizată versus primitivă a simțurilor, cu viziunea și sunetul considerate mai „europene” și I Fotografie populară simțurile „inferioare” ale atingerii, gustului și mirosului asociate cu „animalitatea” și văzute ca fiind primare pentru sălbaticul exotic (Pink , p ) Potrivit lui Ross, De Certeau a reinventat cotidianul Alături de Luce Giard și Pierre Mayol, coautorii săi din volumul : Living & Cooking (de Certeau și colab ), „noul lor cotidian, mai multumit de fenomenologic, a renunțat la accentul lui Lefebvre pe critică și transformare și, în schimb, a sărbătorit practicile casnice - gătit, hobby-uri, plimbări - ale vieții așa cum este trăită aici și acum” (Ross, în Gumpert , p ) De Certeau subliniază atenția asupra unei practici uimitor de eclectice, imaginative, inventive și mereu prezente a vieții de zi cu zi ca mijloc „prin care plenitudinea potențială este realizată din logica proprie a cotidianului, mai degrabă decât prin transcenderea acesteia” (Sheringham , p ) El sugerează că o rezistență tactică la puternicele forțe strategice ale raționalității politice, economice și științifice ar putea apărea din atenția acordată memoriei copilăriei, munca și plăcerea de a găti, prezența insistentă a corpului și a simțurilor, în special acele simțuri ale gustului neglijate , atingere, miros și a corpului care se ține Și, examinând „modurile de a face”, adică gesturile, acțiunile și aranjamentele cu care ne adaptăm la cerințele zilei, seria fotografică Making Do and Getting By de sculptorul Richard Wentworth prezintă scărcări ale rezistenței tactice în în fiecare zi Lucrarea demonstrează „un interes pentru energia umană și pentru ingeniozitatea actelor mici și adesea tandre acte minuscule de supraviețuire” (Bright , p ) Improvizaționale, situaționale, funcționale, acestea sunt și trăsături celebrate în fotografiile lui Vladimir Arkhipov cu gadgeturi de casă (Arkhipov ) Obiectele vorbesc despre oamenii absenți din imagini și despre modurile lor de a gândi și de a acționa, la fel ca cele ale lui Shafran; sunt „injectate cu o vigoare inerent umană” Ceea ce este evident atât în lucrarea lui Wentworth, cât și în cea a lui Arkhipov este o rezistență la reguli, o lipsă de dorință de a se conforma lumii aparențelor, semnalând „un fel de victorie asupra lumii moderne materiale, produse în masă” (Grasso ) Lucrarea lui De Certeau a rafinat impulsul situaționist către o revoluție a vieții de zi cu zi și cu noțiunea sa de rezistență tactică, construită pe ideea că cotidianul oferă mijloacele cu care am putea repudi sistemele de control, precum capitalismul sau patriarhiatul Dezvoltarea acestei noțiuni de rezistență i-a determinat pe unii artiști, precum Wentworth și Peter Fischli și David Weiss, să se concentreze pe adaptabilitate și creativitate în lume Lefebvre susține că există o relație dinamică între joc și artă, în sensul că ambele au multe utilizări și, de asemenea, deloc El descrie opera de artă ca funcționând în viața de zi cu zi, ca o „drojdie care generează joc o acțiune care sugerează atât scindarea în substanțe mai simple, cât și procesul de fermentare, agitare și perturbare” (în Johnstone , p ) Joacă-te cu o strategie creativă care alimentează cartea lui Yoko Ono din , Grapefruit, un manual de instrucțiuni care include directive răutăcioase precum „Pășește în toate bălțile din oraș” și o piesă de hartă care amintește de cartografierea psihogeografică situaționistă și utilizarea de către ei a hărților „greșite” pentru a explora orașul Jocul, ca tactică de insubordonare față de obișnuință și autoritate, a fost absolut esențial pentru mișcarea situaționistă Bogăția sa apare și în întreaga opera lui Fischli și Weiss Folosind materiale neprevăzute și obiecte și obiective familiare, ei au realizat lucrări de artă care pun la îndoială valoarea artei ca marfă și a artistului ca factor de decizie Replicile lor din poliuretan sculptate și pictate, care necesită multă muncă, ale obiectelor obișnuite reprezintă o utilizare greșită a timpului în reproducerea lucrurilor fără valoare, inutile Această „plăcere răutăcioasă de a folosi greșit” (Fleck et al , p ) apare în mod repetat în munca lor În aranjamentele precar echilibrate ale seriei lor Quiet Afternoon Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului au descoperit că ar putea lăsa procesul de luare a deciziilor cu privire la alegerea și plasarea componentelor în mâinile echilibrului și, în lucrarea următoare, filmul The Way Things Go, scaunele și anvelopele scapă de funcția lor obișnuită pentru a deveni elemente într-o reacție în lanț Piesa Visible World constă dintr-o sută de ore de filmări video și mii de diapozitive care descriu excursii needitate în care nimic nu pare să se întâmple în afară de călătoriile în sine După ce și-au propus inițial să fotografieze locuri de interes, și-au dat seama că au făcut tot atâtea fotografii pe drum până acolo și au început să pună la îndoială această aparență nevoie de a lua decizii cu privire la ceea ce este interesant În centrul muncii lor se află atât o predare în fața procesului, cât și o ireverență copilărească față de reguli și convenții Estetica de zi cu zi Studiul relativ nou al esteticii cotidiene oferă criterii cu care să examinăm modul în care „o experiență”, și în special o „experiență de artă”, este construită în raport cu continuum-ul lumesc abia perceptibil Acest lucru se intersectează cu fenomenologia, studiul experienței senzoriale și cu estetica japoneză a wabi sabi (Richie ; Koren ), ambele fiind aliniate mai strâns cu experiența de zi cu zi decât estetica occidentală tradițională În plus, problemele morale implicate în atitudinile și experiențele noastre cotidiene sunt departe de a fi nesemnificative și merită examinate dacă vrem să dezvăluim obișnuitul ca valoros și important Critica lui Lefebvre asupra ritualurilor și interacțiunilor vieții de zi cu zi le-a expus ca semnificanți ai societății și ai relațiilor sociale dominante într-un sens mai larg ( ) În acest fel, cumpărarea unei pungi de zahăr într-un magazin din colț ar putea reproduce lanțul ascuns în mod normal al relațiilor și producției capitaliste de mărfuri Yuriko Saito avertizează, de asemenea, asupra ramificațiilor morale și de mediu ale separării consumatorului de mijloacele de producție, permițându-ne să ignorăm munca copiilor, condițiile de muncă periculoase și poluarea necontrolată în căutarea noutății strălucitoare ( , p ) Favorizarea lucrurilor dramatice, noi, drăguțe sau spectaculoase afectează, de asemenea, modul în care speciile și habitatele pe cale de dispariție sunt tratate, acele peisaje și specii considerate atractive sau incitante oferind mai multă protecție decât cele „plictisitoare” (Saito , pp - ) Uta Barth abordează banalul exploatând tocmai disprețul nostru pentru cotidian pentru a face din percepție punctul central al muncii sale (Figura ) Este interesată de relația noastră cu fotografia ca mediu și asocierea acesteia cu subiectul, descriind noțiunea convențională de cameră ca [un] fel de dispozitiv de indicare Face o imagine a ceva, în cea mai mare parte; prin urmare, este o imagine despre ceva Alegerea inevitabilă este spre ce să îndrepte camera și sensul pe care acest subiect l-ar putea sugera (Barth, în Higgs , p ) Barth a ales să se decupleze de focalizarea pe subiect, lucrând în cadrul ei cel mai de zi cu zi pentru a oferi un mediu vizual neutru Ea fotografiază acasă pentru că acasă este „atât de familiară vizual încât devine aproape invizibilă Se deplasează prin casa cuiva fără nici un sentiment de examinare sau descoperire, aproape orbește” (Barth, în Higgs , p ) Lucrând într-un mediu atât de familiar și fără evenimente, ea Fotografie populară Figura Uta Barth, Din andoftime (Fără titlu ), ; Printuri LightJet în rame de artist; Diptic, x inch ( , x , cm) total; Ediție de , AP-uri Sursa:© Uta Barth Reproduce cu permisiunea pune sub semnul întrebării ideea de familiaritate și plictiseală ca fiind ceva de evitat sau de scăpat în favoarea unor experiențe mai remarcabile În schimb, lucrarea se implică cu „timpul, liniștea, inactivitatea și non-evenimentul, nu ca ceva amenințător sau amorțitor, ci ca ceva care trebuie de fapt îmbrățișat” (Higgs , p ) Jucând astfel pe uitarea noastră față de împrejurimile de zi cu zi, Barth este capabilă să-și facă fotografiile aproape fără subiect, făcând percepția centrală în experiența de vizionare Această utilizare a cotidianului ca mijloc de respingere a subiectului extern pentru a evoca o experiență perceptivă în privitor este ecoul noțiunii lui Virilio de endotic, deoarece se preocupă de reînnoirea „înseși condițiile percepției”, asistând la ceea ce este în interior, ca opus exoticului care se află afară (Virilio, în Burgin , p ) Folosind camera pentru a păstra resturile de mâncare, Laura Letinsky folosește „calitățile transformatoare ale fotografiei, schimbând ceea ce este de obicei trecut cu vederea în ceva frumos” (Letinsky, în Newton și Rolph , p ) (Figura ) Fixând și reținând un moment de timp trecut cu vederea, suntem capabili să studiem și să admirăm efemeritatea cotidianului În opera ei, natura paradoxală a relației fotografiei cu timpul devine inevitabilă Fotografia atestă deodată impermanența noastră, „mortalitatea, vulnerabilitatea, mutabilitatea” noastră și o transcende „Toate fotografiile mărturisesc necrutatul meli al timpului” (Sontag , p ) Imaginile ne fac să luăm în considerare transformarea rapidă de la ingrediente brute la ocazie de hrănire și interacțiune socială, la mizerie și resturi care așteaptă să fie curățate, iar ciclul a început din nou Fotografierea acestei etape din continuum de la prospețimea atrăgătoare până la decăderea respingătoare ne permite să extindem momentul, extinzându-ne în imaginație înapoi în timp pentru a avea în vedere pregătirea și consumul care au trecut înaintea imaginii și reluarea curățeniei și aruncării care o urmează Fotografiile transformă aceste resturi de mâncare, stabilind valoare prin privirea și fotografierea lor Seria lui Letinsky face ecoul filozofiei esteticii wabi sabi Ieșind din ideile taoiste și budiste zen despre acceptarea realității și non-atașament, „wabi sabi este ambivalent în ceea ce privește separarea frumuseții de non-frumusețe sau urâțenie Frumusețea wabi sabi este condiția de a te împăca cu ceea ce consideri urât” (Koren , Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului Figura Laura Letinsky, Untitled # , din seria HardlyMore Than Ever, Sursa: © Laura Letinsky Reproducere prin amabilitatea artistului p ), de a învăța să apreciezi orice se confruntă și de a nu te angaja în gândirea ierarhică care consideră unele lucruri mai bune sau mai rele, mai valoroase sau mai puțin semnificative decât altele Ceremonia ceaiului wabi sabi cuprinde o serie de idei pivotante pentru a participa la cotidian Subliniază o apreciere a ustensilelor funcționale, împreună cu îmbătrânirea și degradarea lor În acest fel, accesoriile brute, chiar ciobite, decorul minimal și porțiile slabe de mâncare din ceremonia ceaiului reprezintă recunoașterea faptului că insuficiența și dificultatea sunt fapte ale vieții și permit o viziune care apreciază valoarea și semnificația în obișnuit Văzând valoarea în îmbătrânire, uzură și deteriorare, wabi sabi contrazice și ideea occidentală că există o stare optimă, ca în noutatea curată, o cameră curată, ordonată, o plantă înflorită sau o zi însorită, din care ele doar se deteriorează În timp ce estetica occidentală delimitează experiențele demne de contemplat prin convenții recunoscute, cum ar fi utilizarea cadrului, experiența wabi sabi este fără cadru, astfel încât sunetele, mirosurile, sentimentele și priveliștile, fie că sunt ale păsărilor, ploii, frigului sau traficului, devin parte integrantă parte a acelei întâlniri Punctul gol al lui John Cage ' " este un exemplu de experiență estetică fără cadru, asemănător cu ceremonia ceaiului wabi sabi, prin aceea că, deși este încadrată în mod explicit de o perioadă de timp, durata oferă spațiu pentru a contempla evenimentele cotidiene, cum ar fi ca tuse, schimbarea scaunelor, senzații fizice și emoții care sunt în mod normal externe experienței estetice centrate pe artă În muzica sa, funcția artistului se schimbă „de la cea de procuror al sensului la cea de martor al fenomenelor așteptând, ascultând și acceptând” (Kaprow , p xxiv) I Fotografie populară Sensibilul Acolo unde wabi sabi se preocupă mai degrabă de estetica funcției decât de spectacol, pentru scriitorul și academicianul Jacques Rancière, estetica și arta sunt mai strâns asociate cu politica Pentru Rancière, estetica nu denotă nici teoria artei în general, nici o teorie care ar consemna arta la efectele sale asupra sensibilității Estetica se referă la un regim specific de identificare și reflectare asupra artelor: un mod de articulare între moduri de a face și de a face, formele lor corespunzătoare de vizibilitate și posibile moduri de a gândi relațiile lor (Rancière , p ) Analiza sa asupra percepției, în special a sistemelor de diviziuni care leagă ceea ce este perceptibil, a condus la o serie de propuneri interesante, cea mai relevantă pentru acest studiu fiind „distribuția sensibilului” Constituind țesătura experienței recognoscibile, sensibilul este ceea ce poate fi simțit, auzit, simțit, văzut și observat în cadrul unui anumit sistem estetic-politic Este ceea ce se discută în conversație, este descris în programele de televiziune, auzit ca muzică și expus în galeriile de artă Controlată, după De Certeau, de strategie sau, după cum sugerează Pierre Bourdieu, de tăceri sociale complice (Tett , pp xii-xiii), ea face ca vocile marginalizate să fie un zgomot neinteligibil și păstrează invizibile acele activități considerate nemeritatoare de atenție Rancière propune ca sensibilul să fie distribuit – „poliționat” – de sisteme organizaționale care separă implicit pe protagoniști și pe excluși Poliția este astfel mai întâi un ordin de corpuri care definește alocarea modurilor de a face, a modurilor de a fi și a modurilor de a vedea și vede că acele corpuri sunt atribuite prin nume unui anumit loc și sarcină; este o ordine a vizibilului și a spusabilului care vede că o anumită activitate este vizibilă și alta nu, că acest discurs este înțeles ca discurs și altul este zgomot (Rancière , p ) Ben Highmore dă exemplul isteriei feminine din secolul al XIX-lea, în care plângerile femeilor cu privire la condițiile conjugale au fost definite ca bâlbâială nesimțită sau delire deranjante ( , p ) Totuși, așa cum indică acel exemplu, distribuția nu este imuabilă O „dislocare” în distribuția sensibilului apare atunci când oamenii, lucrurile sau experiențele câștigă o audiență sau prezență și devin vizibile Sarcina acțiunii politice, prin urmare, este estetică în sensul că necesită o percepție simțului, astfel încât configurația dominantă dintre percepție și sens să fie perturbată de acele elemente, grupuri sau indivizi din societate care cer nu numai să existe, ci chiar să fie percepute (Panagia, în Deranty , p ) Rancière sugerează că arta are potențialul de a perturba distribuția sensibilului El îndeamnă la erodarea paradigmei estetice care împarte arta „pură” de artele decorative și funcționale, urmând exemplele mișcării Arts and Crafts și ale succesorilor acesteia Art Deco, Bauhaus și Constructivism ( , p ) Într-adevăr, însăși natura pereților despărțitori îl exercită atât pe Rancière: „această linie de despărțire a fost obiectul studiului meu constant” ( , p ) El critică ierarhiile de reprezentare, Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului preferând în schimb un sistem estetic care nu este interesat de o ierarhie a semnificației și care apreciază în egală măsură sunetele, să zicem, ale pompei de apă și ale orgii catedralei (Highmore , p ) Redistribuirea sensibilului este, prin urmare, o realizare continuă a potențialului ca totul să fie semnificativ Revoluția estetică este ideea că totul este material pentru artă, astfel încât arta nu mai este guvernată de subiectul ei, de ceea ce vorbește; arta poate arăta și vorbește despre totul în același mod În acest sens, revoluția estetică este o extindere la infinit a tărâmului limbajului, al poeziei (Rancière , p ) A acorda atenție obișnuitului, potrivit lui Rancière, înseamnă a te angaja în acțiunea politică de distribuire și redistribuire a sensibilului El subliniază valoarea atenției la sunetele și evenimentele nesemnificative din viața de zi cu zi în realizarea unei „noui educații a simțurilor” ( , p ), una alcătuită din „microevenimente senzoriale, acel nou privilegiu” al minutei, al instantaneului și al discontinuului” ( , p ) Pentru el, formele de artă de zi cu zi, precum fotografia și cinematografia, precum și arta cotidianului, permit cel mai liber dislocarea sensibilului Realismul lor, pe lângă faptul că propune o egalitate de reprezentare, sugerează că există „o splendoare inerentă a nesemnificativului” (Rancière, în Highmore , p ) Atât faptele estetice, cât și cele politice, fie că sunt puse în aplicare de artiști, politicieni sau laici, redistribuie sensibilul în moduri care remodelează percepția senzorială O redistribuire ar putea fi efectul profund pe care fotografia l-a avut asupra ideilor de reprezentare, permițând realizarea de imagini despre fabrici, activități obișnuite și clasa muncitoare: teme care până acum fuseseră o chestiune nesemnificativă pentru comisarii bogați și consumatorii de imagini și considerate nedemne de efortul și timpul necesar pentru înregistrarea acestora Prin urmare, dislocarea face vizibil ceea ce a fost considerat invizibil – sau nevăzut Dezvoltarea camerelor și a filmului a permis ca imaginea fotografică să fie tratată fără prețioșia unei picturi și a încurajat înregistrarea unei game mai largi de subiecte Considerată un mediu popular, democratic, în contrast cu artele mai rarefiate ale picturii și sculpturii, fotografia exprimă o „neprețuitate” a subiectului și a artefactului rezultat Lewis Hine a fost „un cruciat cu un aparat de fotografiat” (Badger , p ), care și-a îndreptat atenția și fidelitatea fotografiei către exploatarea copiilor care lucrează la începutul secolului al XX-lea, pentru a susține încetarea acestora abuz Eugène Atget a fotografiat străzile și magazinele Parisului în timp ce acesta a început să se schimbe rapid în fața modernizării Atget și-a dat seama că aceste detalii urmau să dispară în curând, să fie uitate și altfel neînregistrate? Neglijarea lui față de spectaculos și monumental, precum Turnul Eiffel, în favoarea străzilor obișnuite pe care le cunoștea bine, sugerează că poate a făcut-o Concluzie Calitățile înnăscute ale fotografiei par să ofere mijloacele de a se implica și de a aprecia cotidianul Indexicalitatea sa facilitează înregistrarea unor cantități mari de detalii și, chiar dacă acea bogăție de detalii este învăluită în familiaritate în acest moment, realismul democratic al fotografiei ne permite să o remarcăm, să o reexperiem și să o reevaluăm prin imagine Exista atât ca formă de artă, cât și ca instrument obișnuit, fotografia este probabil cea mai bună I Fotografie populară mediu creativ cel mai încorporat în viața de zi cu zi Este accesibil, rapid și aproape omniprezent O capacitate a multor dispozitive comune, oferă posibilitatea unei experiențe mai imersive de reprezentare Impactul fotografiei digitale asupra înțelegerii, producției și consumului nostru de imagini este greu de cuantificat, având în vedere viteza de evoluție a acesteia Lucrările realizate de artiști și fotografi care își însuşesc cantitatea enormă de imagini din domeniul public au proliferat în ultimii ani (vezi capitolul din acest volum) Scriitorul și editorul Fred Ritchin subliniază nevoia tot mai mare pentru acești „metafotografi” care pot înțelege miliardele de imagini realizate și pot oferi context și autentificare „Avem nevoie de curatori care să filtreze această supraabundență mai mult decât avem nevoie de noi legiuni de fotografi” (Ritchin, în Lybarger ) Interesați de modalități de a da un sens viziunii panoptice a Google Maps și Streetview, Mishka Henner, Michael Wolf, Jon Rafman și Doug Rickard folosesc imagini fotografice preluate de pe internet, dezvoltând propriile filtre cu care să elimine datele din mlaștină Erik Kessels, Penelope Umbrico și Joachim Schmid au realizat instalări de fotografii din rețelele sociale și de partajare a imaginilor Pentru piesa lui Kessels, Photography in Abundance, el a tipărit fiecare imagine încărcată pe Facebook, Flickr și Google pe o perioadă de de ore – un milion în total – producând o avalanșă de fotografii în galerie pentru a comenta amploarea copleșitoare a digitalului privat fotografia și alunecarea acesteia în domeniul public „Funcăm mai mult ca niciodată, pentru că resursele noastre sunt nelimitate și posibilitățile nelimitate Avem un internet plin de inspirație: profundul, frumosul, tulburătorul, ridicolul, banalul, vulgarul și intimul” (Fontecuberta et al compilația lui J Umbrico, Suns from Flickr, și seria lui Schmid, Other People's Photographs, ambele subliniază că, în ciuda acestor posibilități nemărginite de realizare a imaginilor, conținutul și convențiile majorității fotografiilor digitale sunt înguste Acest lucru evidențiază relevanța continuă a comentariului lui Hans-Peter Feldmann: „Doar cinci minute din fiecare zi sunt interesante vreau să arăt restul” (Feldmann, în Johnstone , p ) Creșterea fotografiei digitale a schimbat, fără îndoială, conceptul de album de familie de la o bibliotecă de imagini domestice de ocazii speciale la o vitrină fluidă, mult mai prolifică și substanțial mai publică, distribuită prin internet pe bloguri, rețele sociale și online site-uri de partajare a fotografiilor precum Flickr și Instagram (vezi capitolul din acest volum) Această utilizare a fotografiei digitale semnalează o schimbare a angajamentului cu imaginea de zi cu zi, care are mai mult de-a face cu o mișcare către efemeritate și dezvoltarea unei estetici comunitare care nu respectă ierarhiile tradiționale de amator/profesionist Pe aceste site-uri, fotografia a devenit mai puțin despre momentele speciale sau rarefiate ale vieții domestice/de familie și mai mult despre o afișare imediată, trecătoare a descoperirii cuiva a micului și banal (Murray , p ) Am atins ceea ce Johnstone numește „problema spinoasă” ( , p ) de a face artă despre și despre cotidian, fără a eroda cotidianitatea acestuia Unii scriitori, inclusiv esteticianul de zi cu zi Saito, cred că „prezentarea unei felii din viața de zi cu zi ca o operă de artă pare să creeze un decalaj de nerezolvat între artă și viață” ( , p ) Cu toate acestea, sper că argumentul meu privind legătura strânsă dintre fotografie și quo-tidian a demonstrat potențialul mediumului de a depăși această ruptură Lucrările lui Poze plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului teoreticienii discutați aici sugerează idei care ar putea ajuta la dezvoltarea unei arte care își păstrează cotidianitatea: ținând cont de convențiile esteticii, cum ar fi permanența, încadrarea, contextul și consecințele acestora, prin integrarea funcției și a inventivității și prin acordarea de atenție la ritmuri și obiceiurile vieții obișnuite Referințe Arkhipov, V ( ) Home-Made Europe: artefacte populare contemporane Londra: COMBUSTIBIL Bursucul, G ( ) Geniul fotografiei Londra: Quadrille Benjamin, W ( ) Autorul ca producător În: UnderstandingBrecht, - Londra: Verso Blanchot, M ( ) Discurs de zi cu zi Yale French Studies : - Bourdieu, P ( ) Fotografie: A Middle-Brow Art Cambridge: Politică Bright, S ( ) Fotografia de artă acum Londra: Thames and Hudson Burgin, V ( ) Privind fotografii În: Thinking Photography, - Londra: Macmillan Burgin, V ( ) În/Spatii diferite: loc și memorie în cultura vizuală Londra: University of California Press Chalfen, R ( ) Versiuni instantanee ale vieții Madison, WI: University of Wisconsin Press Doherty, C ( ) Situație: Documente de Artă Contemporană Londra: Whitechapel Fontecuberta, J , Parr, M , Kessels, E et al ( ) De aici înainte: postfotografie în era internetului și a telefonului mobil Barcelone: RM Verlag Clucas, S ( ) Fenomenologia culturală și cotidianul Critical Quarterly ( ): - De Certeau, Ml ( ) Practica vieții de zi cu zi Berkeley, CA: Universitatea din California Press De Certeau, M , Giard, L şi Mayol, P ( ) Practica vieții de zi cu zi Volumul : Viață și gătit Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Debord, G ( ) Teoria derivației În: Art in Theory, - (ed C Harrison și P Wood), - Oxford: Blackwell Debord, G ( ) Societatea Spectacolului Detroit: negru și roșu Deranty, J -P (ed ) ( ) Jacques Rancière: Concepte cheie Durham: Înțelepciunea Fleck, R , Soentgen, B și Danto, AC ( ) Peter Fischli David Weiss Londra: Phaidon Ford, S ( ) The SituationistInternational: un ghid al utilizatorului Londra: Editura Black Dog Grasso, RB ( ) A te descurca și a te descurca Blogul GUPMagazine http://www gupmagazine com/blog/ -making-do-and-getting-by (accesat la ianuarie ) Gumpert, L (ed ) ( ) Arta cotidianului: Quotidianul în cultura franceză postbelică New York: New York University Press Hart, J ( ) Un nou mod de a merge - psihogeografia Utne http://www utne com/community/a-new-way-of-walking aspx (accesat la iunie ) Higgs, M ( ) Matthew Higgs într-o conversație cu Uta Barth În: Uta Barth (ed PM Lee, M Higgs și J Gilbert-Rolfe) Londra: Phaidon Highmore, B ( ) Viața de zi cu zi și teoria culturală Londra: Routledge Highmore, B ( ) Vieți obișnuite: studii în cotidian Londra: Routledge Johnstone, S (ed ) ( ) Ziua de zi Londra: Whitechapel I Fotografie populară Kaplan, A şi Ross, K ( ) Introducere Yale French Studies : - Kaprow, A ( ) Eseuri despre estomparea artei și a vieții Berkeley, CA: University of California Press Klein, N ( ) Fără logo Londra: HarperCollins Knabb, K ( ) Antologie situaționistă internațională Berkeley, CA: Biroul Secretelor Publice Koren, L ( ) Wabi-Sabi: Pentru artiști, designeri, poeți și filozofi Point Reyes: Editura Imperfect Lefebvre, H ( ) Critica vieții de zi cu zi Volumul I: Introducere Londra: Verso Lowry, J , Baetens, J și Green, D ( ) Teatrele Realului Anvers: Photoworks/ FotoMuseum Lybarger, J ( ) Poate fotojurnalismul să supraviețuiască în era Instagram? Mother Jones http://www motherjones com/media/ / /bending-the-frame-fred-ritchin-photojournalism-instagram (accesat la mai ) Murray, S ( ) Imagini digitale, partajarea fotografiilor și noțiunile noastre schimbătoare despre estetica de zi cu zi Journal of Visual Culture : - Newton, K și Rolph, C (eds ) ( ) Stilled: Fotografie contemporană de natură moartă realizată de femei Cardiff: ffotogallery Ono, Y ( ) Grapefruit Tokyo: Wunternaum Press Perec, G ( ) Specii de spații și alte piese Londra: Pinguin Pink, S ( ) Viitorul antropologiei vizuale: implicarea simțurilor Londra: Routledge Price, M ( ) Fotografia: Un spațiu ciudat, închis Stanford, CA: Stanford University Press Rancière, J ( ) Dezacord: Politică și Filosofie Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Rancière, J ( ) Politică și estetică un interviu Angelaki ( ): - Rancière, J ( ) Filosoful și Săracii Săi Durham, NC: Duke University Press Rancière, J ( ) Estetica și nemulțumirile ei Cambridge: Poliție Rancière, J ( ) Politica esteticii: distribuția sensibilului Londra: Bloomsbury Richie, D ( ) Un tratat despre estetica japoneză Berkeley, CA: Stone Bridge Press Robben, A și Sluka, J ( ) Munca de teren etnografică: un cititor antropologic Chichester: Wiley-Blackwell Roberts, J ( ) Arta întreruperii: realism, fotografie și cotidian Manchester: Manchester University Press Saito, Y ( ) Estetica de zi cu zi Oxford: Oxford University Press Scharf, A ( ) Degazarea și imaginea instantanee În: Artă și fotografie, - Harmondsworth: Pelican Schor, N ( ) Cartes postales: reprezentând Parisul Critical Inquiry ( ): - Scott, S ( ) Înțelegerea cotidianului Cambridge: Poliție Shafran, N ( ) Fotografii editate - Brighton/Göttingen: Photoworks/Steidl Sheringham, M ( ) Viața de zi cu zi: teorii și practici de la suprarealism până în prezent Oxford: Oxford University Press Sontag, S ( ) Despre fotografie Londra: Pinguin Tett, G ( ) Fool's Gold Londra: Abacus Wells, L ( ) Fotografie: o introducere critică Londra: Routledge Imagini plictisitoare: Fotografia ca artă a cotidianului Lectură suplimentară Felski, R ( ) Invenția vieții de zi cu zi Noi formații : - Galassi, Pr ( ) Plăcerile și terorile confortului domestic New York: MOMA Holmes, M ( ) Gen și viața de zi cu zi Londra: Routledge Jacobsen, MH (ed ) ( ) Întâlnirea cotidianului: o introducere în sociologiile neobservate Houndmills: Palgrave Macmillan Koren, L ( ) La ce „estetică” te referi? Zece Definiții Point Reyes: Editura Imperfect Lefebvre, H ( ) Ritmanaliza: spațiu, timp și viața de zi cu zi Londra: Continuum Light, A şi Smith, JM ( ) Estetica vieții de zi cu zi New York: Columbia University Press Perec, G ( ) O încercare de a epuiza un loc în Paris Cambridge, MA: Wakefield Press Pink, S ( ) Adevăruri de acasă: gen, obiecte domestice și viața de zi cu zi Oxford: Berg Smith, DE ( ) Lumea de zi cu zi ca problematică: o sociologie feministă Milton Keynes: Open University Press Wentworth, R ( ) Richard Wentworth Liverpool: Tate Liverpool Partea a V-a Documente „Lucrurile așa cum sunt” Posibilitățile problematice ale documentarului Ian Walker Pentru început cu o întrebare aparent simplă: care este diferența dintre un document fotografic și o fotografie documentară? La prima vedere, aceste două concepte ar putea părea a fi aproape aceleași și, într-adevăr, sunt adesea eliminate, pe măsură ce ne alunecăm între unul și celălalt Dar, de fapt, ele sunt subtil diferite și diferența este destul de iluminatoare, dacă o putem dezlega Există inițial o schimbare evidentă în ordinea cuvintelor, deoarece termenul dominant în orice astfel de combinație de substantiv și adjectiv va fi întotdeauna substantivul Astfel, avem o distincție între un document care este o fotografie și o fotografie care este documentară În primul caz, „document” denotă un lucru, în celălalt indică o calitate Este o distincție care este efectuată de acel sufix „-ary”, care, transformând substantivul în adjectiv, ne spune că lucrul care este descris astfel (în acest caz o fotografie) este legat de substantivul original (Alte exemple ar fi elementare, revoluționare, suplimentare și vizionare ) Dar natura acestei relații nu este întotdeauna directă și „documentar” se va dovedi a fi un concept mai liber decât cuvântul său rădăcină „document” Este util aici să ne întoarcem și să privim ceva din istoria acestor termeni și, în acest proces, nu există un loc mai bun pentru a începe decât intrările lor din Oxford English Dictionary Cuvântul „document” provine din latinescul „documentatum”, care aparent avea o varietate de sensuri: exemplu, model, avertisment, specimen și, cel mai interesant pentru scopurile noastre, dovadă (Simpson și Weiner , p ) În epoca medievală, termenul a ajuns să însemne în mod specific „o hârtie oficială folosită pentru instruire sau dovezi” și cuvântul nu și-a pierdut niciodată marginea oficialității sau a legalismului Abia în secolul al XVIII-lea, OED înregistrează prima utilizare a cuvântului într-un sens mai general ca „dovezi scrise” și abia în secolul al XIX-lea este extins pentru a acoperi „dovezi picturale” Cam în aceeași perioadă, în prima treime a secolului al XIX-lea, este inventat adjectivul „documentar”, inițial se pare de către istorici precum Thomas Carlyle și Lord Macaulay, iar sensul este dat foarte simplu ca „constând din documente” ” (Simpson și Weiner , p ) Dar apoi OED oferă o a doua utilizare, mai târziu și mai vagă, a termenului „documentar” ca însemnând „factuale sau realist” Această a doua definiție este interesantă deoarece, desigur, „realist” nu este același lucru cu „real” Documentarul are două sensuri, care adesea se schimbă Poate însemna să acționezi ca un A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Documente document, care este foarte aproape de un „document fotografic”, deși încă nu este chiar același lucru cu a spune că este un document Totuși, poate însemna și a acționa ca și cum ar fi un document, o calitate care este cu totul mai alunecoasă și sugerează mai degrabă un aspect decât o realitate Primul citat pe care OED îl oferă pentru a ilustra această a doua utilizare a cuvântului „documentar” este atribuit cineastului și polemistului scoțian John Grierson în Acesta este, de asemenea, ceea ce este de obicei considerat ca prima utilizare a termenului în relație cu vizualul mass-media (deși au fost puse în joc și alte afirmații – fotograful american Edward Curtis a folosit expresiile „materiale documentare” și „opere documentare” în [Winston , p ]) La februarie , Grierson a scris o recenzie pentru New York Sun a filmului Moana de Robert Flaherty, în care afirma: „Moana, fiind o relatare vizuală a evenimentelor din viața unui tânăr polinezian are valoare documentară ” A fost un comentariu aparent inofensiv, dar cu multe ramificații Oricare ar fi originea lui, termenul a prins rapid, iar la începutul anilor se putea referi la un film pur și simplu ca „un documentar” – adjectivul devenise un substantiv Într-un sens popular, cuvântul a continuat să se aplice în primul rând imaginii în mișcare Filmele documentare pentru cinema și mai târziu pentru televiziune au continuat să fie esențiale, într-adevăr dominante, pentru orice discuție despre documentar în ansamblu și în acest context a fost cel mai bogat dezvoltată teoretizarea genului Dar termenul a ajuns rapid să fie aplicat și la o serie de alte medii, astfel încât până la sfârșitul anilor și în anii , fotografia documentară a căpătat o prezență distinctă și importantă Într-adevăr, unii au susținut că documentarul a fost genul artistic principal al anilor , extinzându-se de la film și fotografie la teatru și o gamă largă de literatură William Stott a afirmat acest lucru în influentul său studiu Documentary Expression and Thirties America ( ); exemplele sale au fost toate americane, dar același argument ar putea fi formulat pentru Marea Britanie, cu producțiile GPO Film Unit (fondată și condusă de Grierson până în ), reviste fotografice precum Illustrated și Picture Post, Euston Road School of Painters, organizație cvasi-antropologică Mass-Observation și munca unor indivizi precum George Orwell și Bill Brandt În anii , atât în Marea Britanie, cât și în America, termenul documentar era de obicei prefixat de adjectivul „social”, ceea ce indică faptul că genul a fost condus de un impuls umanist și adesea politic de a dezvălui și ameliora condițiile muncitorilor care sufereau atunci prin Depresie (După cum vom vedea, conceptul ar fi extins și înapoi pentru a acoperi utilizările anterioare ale fotografiei ca instrument socio-politic ) Această inflexiune socială ne-a colorat înțelegerea documentarului de atunci, astfel încât atunci când auzim cuvântul, ne gândim imediat de fermieri arendași în cocioabe, copii murdari care se jucau pe străzile din spate și mineri transpirați aplecați la fața cărbunelui Dar documentarul a celebrat și cultura clasei muncitoare, de la columbofilii, corurile de voce masculină și trupele de kazoo prezentate în filmul lui Humphrey Jennings din Spare Time până la întemeierea unei noi comunități la Pie Town, New Mexico, fotografiată de Russell Lee pentru Farm Security Administration în Dacă înțelegerea dominantă anglo-americană a documentarului a fost ca o practică socială și adesea instituționalizată, în altă parte a fost mai liberă și mai puțin direcționată În Franța, „documentaire” fusese inițial termenul pentru un film de jurnal de călătorie, dar încă din , o recenzie anonimă din Cahiers d'art se referea la dezvoltarea „la photographie documentaire”, citând ca exemple opera lui Germaine Krull, Eli Lotar și André Kertész (Walker , p ); câțiva ani mai târziu, numele lui Brassaï și al tânărului Henri Posibilitățile problematice ale documentarului Cartier-Bresson ar fi putut fi adăugat Asemenea fotografilor cu mentalitate mai socială, ei și-au asumat comisii care aveau să ajungă ca povestiri ilustrate în reviste, dar nucleul muncii lor a fost dezvoltat într-o direcție mai personală, subiectivă și expresivă Adesea, ei au căutat să exploreze ambiguitățile poetice ale mediului lor mai degrabă decât valoarea sa socială și, în acest scop, s-au aliat cu practici artistice de avangardă mai largi Suprarealismul a fost poate cel mai important dintre aceste contexte artistice, totuși utilizarea sa a fotografiei indică o altă ambiguitate (Walker ) Fotografi, precum Brassaï, Kertész, Lotar și în special Cartier-Bresson, au fost, într-o măsură mai mică sau mai mare, datori suprarealismului și munca lor a apărut în cărți și reviste produse de grupul suprarealist Cu toate acestea, suprarealiștii au preferat adesea documentul fotografic noilor forme de fotografie documentară, care poate părea deja prea conștient artistică Astfel, când, în , un nou jurnal editat de Georges Bataille s-a intitulat pur și simplu Documente, gestul putea fi citit ca un refuz deliberat al artei în favoarea brutului și a brutului Uneori, imaginile din publicațiile suprarealiste erau documente reale preluate („însușite”, așa cum l-ar numi o generație ulterioară) din mass-media Uneori erau opera unor fotografi documentar care încercau să le facă să pară documente nemediate; fotografiile de stradă realizate de Jacques-André Boiffard pentru cartea lui André Breton din , Nadja, sunt un bun exemplu Acest lucru indică o ambiguitate mai generală care a fost încorporată în practica documentarului încă de la început Definiția fondatoare a documentarului a fost oferită de John Grierson ca „tratamentul creativ al actualității” (Această frază a fost adesea citată fără a indica sursa originală, dar a fost urmărită de istoricul de film Derek Paget la un articol din al lui Grierson în revista scoțiană Cinema Journal [Winston , p ] ) Unii au fost iritați prin generalitatea formulării lui Grierson, Kevin Macdonald și Mark Cousins ( , p ) susținând, de exemplu, că este „atât de largă încât este aproape lipsită de sens” Pentru alții, are conotații mai problematice, chiar pernicioase După cum a remarcat Brian Winston: Nu trebuie să fii prea sceptic pentru a descoperi contradicția evidentă din această formulare Ipoteza că orice „actualitate” este lăsată după „tratamentul creativ” poate fi acum văzută ca fiind în cel mai bun caz naivă și în cel mai rău caz un semn de duplicitare (Winston , p ) Dar poate că s-ar putea interpreta mai degrabă acea expresie „tratament creativ” ca o recunoaștere a rolului inerent al subiectivității în procesul documentar Aceasta este o înțelegere care a devenit esențială pentru practica documentarului în ultimele două decenii, dar nu este nimic nou Se poate spune că de la început, documentariștii au înțeles acest aparent paradox ca fiind parte integrantă a muncii lor, deosebindu-l de procesul mai simplu de documentare Legătura cu „actualitatea” a rămas totuși în mod evident centrală pentru documentar; este ceea ce îl face distinctiv și, când acea legătură este ruptă, ne-am îndepărtat de documentar Funcționează, totuși, pe mai multe niveluri diferite Una este socială, dar alta este ontologică Conceptul de index a fost deja examinat în acest volum (vezi capitolul ) și nu îmi propun să mă opresc asupra lui Dar indexicalitatea este cheia puterii documentului Într-un anumit sens, acest lucru este valabil pentru orice document; suntem afectați de cunoașterea că cineva chiar a scris aceste rânduri pe pagina din fața noastră, sau Documente de fapt țineau acest obiect în mâinile lor Dar este adevărat în anumite moduri ale fotografiei, unde implică faptul că, într-un anumit sens, obiectul își face propria imagine Așa cum unul dintre inventatorii mediului, William Henry Fox Talbot, a scris în despre casa sa, Lacock Abbey: „Această clădire cred că este prima despre care s-a cunoscut vreodată că și-a desenat propria imagine” (Batchen , p ) Acea credință în index persistă și în fotografia documentară, căci până la urmă, aceste imagini nu ar fi așa cum sunt fără mecanismul camerei (Nu degeaba francezii numesc obiectivul camerei un objectif ) Dar, desigur, există o prezență umană la lucru aici interacționând cu mecanicul și este semnificativ, dar oarecum paradoxal că, în multe studii despre mediu, aceste două elemente – umanul și mecanicul – au fost văzute ca fiind mai degrabă susținându-se reciproc decât contradictorii Ajungem cu o dublă validare: ceea ce vedem nu a fost văzut doar de o cameră, ci a fost văzut și de un subiect uman Și, în mod interesant, acest lucru a făcut ca fotografia să pară mai de încredere în puterea ei probatorie, decât mai puțin Putem urmări puterea indexului de-a lungul istoriei, cu procese precum mumificarea, turnarea în ipsos și silueta La fel și rolul „martorului ocular” are o istorie care se întinde înainte de fotografie În urma războaielor peninsulare din - , artistul spaniol Francisco Goya a realizat o serie de gravuri intitulate Dezastrele războiului Imaginile variază de la fantastic la realist, dar sub o singură imagine a măcelului, Goya a scris „Am văzut asta”, o afirmație a propriei sale prezențe care prefigurează tradiția fotografiei de război Cu toate acestea, este de la sine înțeles că nu am confunda această imagine cu o fotografie A fost prea evident transcris în termeni pe care i-am găsi acum puțin melodramatici și artificii Și, desigur, imaginii lui Goya îi lipsește indexicalitatea; nu a fost făcută pe loc, ci retrospectiv Este o amintire, nu evenimentul în sine Capacitatea de a aduce trecutul în prezent, de a face ceea ce era de fapt acolo acum să fie de fapt aici, este schimbarea vitală efectuată de inventarea camerei la aproximativ trei decenii după Goya Ceea ce am putea spune că definește documentarul în fotografie și film este sudura între mașină și uman, obiectiv și subiectiv Totuși, ceea ce face ca documentarul să fie perpetuu fascinant este faptul că aceste elemente nu se îmbină pur și simplu împreună, ci rămân întotdeauna într-o tensiune inevitabil, dar productivă Imaginile fotografice care se potrivesc acestei definiții au fost realizate cu mult înainte ca termenul „documentar” să fie inventat în anii , de către mai multe generații de fotografi realizând peisaje, portrete și, din ce în ce mai mult, imagini a ceea ce am numi acum „știri” Dar în ce măsură adoptarea terminologiei în al doilea sfert al secolului al XX-lea i-a ajutat efectiv pe fotografi să înțeleagă ce făceau? Dacă documentarul ca concept nu a existat înainte de anii , ce au crezut că fac fotografii care au lucrat în deceniile anterioare? Răspunsurile ar varia, desigur, și variază, de asemenea, față de modul în care am putea vedea imaginile astăzi Timothy O'Sullivan, care lucra pentru sondajele guvernamentale pentru a fotografia terenul din sud-vestul american în anii , și-a văzut că munca sa înregistrează peisajul, astfel încât să poată fi înțeles de factorii de decizie din Washington Cu toate acestea, o vizionare a imaginilor sugerează că a făcut acest lucru cu un puternic sentiment estetic pentru sublimitatea aspră a acelui peisaj Pentru Jacob Riis, fotografiarea mahalalelor din New York în anii a făcut parte din campania sa de a dezvălui condițiile disperate de viață ale celor mai săraci locuitori ai orașului Dar poate fi greu să separăm brutalitatea acelor condiții de viață de brutalitatea cu care Riis le fotografia adesea Poate fotograful a cărui operă a prefigurat cel mai bine „socialul” umanist Posibilitățile problematice ale documentarului documentar” din anii a fost Lewis Hine, documentând cu mare subtilitate și simpatie condițiile de muncă ale copiilor din primele decenii ale secolului XX Dar chiar și Hine ar fi insistat cu siguranță că fotografia a fost doar un mijloc pentru un scop - o strângere de dovezi - și că principala direcție a muncii sale a fost către schimbarea socială Așa că dacă vreunul dintre acești fotografi americani ar fi fost întrebați care este valoarea fotografiilor lor, probabil că ar fi fost de acord cu francezul Eugène Atget, când, la mijlocul anilor , se pare că i-a spus vecinului său Man Ray: „Sunt pur și simplu documente pe care le fac eu ” (Hill și Cooper , p ) Fotografia lui Atget a orașului Paris a început în anii și s-a încheiat cu moartea sa în , tocmai precedând momentul în care „documentarul” era conceptualizat Dar, după cum a observat Maria Morris Hambourg, la scurt timp după moartea sa, Atget a fost transformat în „precursorul fotografiei documentare moderne” (Hambourg , p ) Prezentarea lucrării lui Atget într-o monografie, publicată simultan la Paris, Berlin și New York (Atget ) a asigurat că influența sa a fost simțită în toată Europa – de Brassaï și Cartier-Bresson în Franța, Bill Brandt în Marea Britanie, „ New Vision” fotografi din Germania – și în America de Berenice Abbott (care a jucat un rol esențial în salvarea arhivei lui Atget) și de Walker Evans Evans a fost cel care, într-o recenzie din a acelei monografii, a scris că poezia fotografiilor lui Atget era „nu „poezia străzii” sau „poezia Parisului”, ci proiecția persoanei lui Atget” (Evans , p ) Acum, investiția subiectivă a lui Atget a dat acestor imagini valoarea lor specială și le-a făcut să iasă în evidență din masa fotografiei topografice Tot Evans a fost cel care, în propriile fotografii de la mijlocul anilor , a preluat influența lui Atget în direcția sa cea mai interesantă Ei continuă acea tradiție de a vedea aparent direct, impasibil, dar fac acest lucru, dacă este ceva, și mai riguros Atget rareori stătea direct în fața clădirii pe care o fotografia: la urma urmei, dacă vrei să înțelegi funcția clădirii, nu este un loc deosebit de iluminat pentru a sta Dar așa a realizat Evans unele dintre cele mai frumoase fotografii ale sale, adoptând o atitudine care le făcea să pară mai mult documente impersonale — aproape diagrame — în același timp, în timp ce le-a aliniat cu cea mai avansată artă modernistă a vremii cu un aranjament de forme geometrice pe un plan de imagine frontal, plat (Figura ) Aceasta a fost o decizie mult mai conștientă din partea lui Evans: un „tratament creativ al actualității” care l-a încurajat pe spectator să răspundă ca și cum nu ar exista un „tratament creativ”, doar actualitate În acest sens, este intrigant să vedem cum Evans însuși și-a caracterizat retrospectiv munca Este până acum o descriere binecunoscută, declarată într-un interviu din , când Evans a fost întrebat dacă fotografiile ar putea fi documentare, precum și opere de artă El a raspuns, Film documentar? Acesta este un cuvânt foarte sofisticat și înșelător Și nu chiar foarte clar Trebuie să ai o ureche sofisticată pentru a primi acel cuvânt Termenul ar trebui să fie în stil documentar Un exemplu de document literal ar fi o fotografie de poliție a unei scene de crimă Vedeți, un document are folos, în timp ce arta este cu adevărat inutilă Prin urmare, arta nu este niciodată un document, deși cu siguranță poate adopta acest stil Uneori sunt numit „fotograf documentar”, dar asta presupune o cunoaștere destul de subtilă a distincției pe care tocmai am făcut-o, care este destul de nouă (Katz , p ) Termenii pe care Evans i-a folosit aici sunt, desigur, definiți diferit de cei cu care am început acest capitol Ceea ce am descris ca caracterizand „documentul” Documente Figura Walker Evans (american, - ) Tin Building, Moundville, Alabama, Tipărire cu gelatină de argint ( ) x , cm ( / x / inch) Muzeul J Paul Getty, Los Angeles (având funcția de a furniza dovezi), Evans este deja „documentar” El eludează astfel distincția pe care am încercat să o mențin între „document” și „documentar”, astfel încât a doua ordine de referință el este „stil documentar” În unele privințe, acest lucru se potrivește cu definiția lui Grierson a documentarului ca tratament creativ, dar pune accent pe identificarea aparentă a celor două abordări care pot fi distinse doar printr-o înțelegere sofisticată a „stilului” (Întrebările etice par să nu fi jucat niciun rol în definiția lui Evans ) Conștiința acută de sine a lui Evans este importantă aici și marchează diferența dintre el și Atget Din câte știm, Atget a crezut cu adevărat că făcea doar „documente” Evans adopta forma „documentului” pentru a spune ceva diferit Însă, în ironia și detașarea sa, Walker Evans a fost și foarte atipic pentru documentarii generației sale Ne putem imagina că, așa cum poziția sa ar fi fost de neînțeles pentru un fotograf al unei generații anterioare precum Atget, la fel ar fi fost și pentru contemporani precum Dorothea Lange, Humphrey Spender sau Robert Capa Ar fi fost respinși de descrierea lui Evans despre artă ca fiind „inutilă” Au vrut ca fotografiile lor să facă o diferență imediată și, în unele cazuri, munca lor a afectat discursul public și a jucat rolul acestuia în schimbarea atitudinilor sociale Dar, dincolo de acest efect, fotografiile lor au un rol mai extins, în sensul că înțelegerea noastră a anilor – despre America dustbowl, mahalalele Marii Britanii industriale și Războiul Civil Spaniol – ar fi sărăcită nemăsurat fără aceste imagini Chiar dacă luăm ca exemplu lucrarea lui Evans și recunoaștem detașarea lui de subiectul său, ne putem referi totuși la munca lui ca fiind „utilă”, într-adevăr esențială, pentru a ne ajuta să înțelegem timpul și locul în care au fost realizate imaginile Posibilitățile problematice ale documentarului Când Agenția Magnum a fost fondată după cel de-al Doilea Război Mondial de către un grup de fotojurnalişti (vezi capitolul din acest volum), unul dintre ei, David Seymour, a scris: Există o mare afinitate între fotografi Magnum în ceea ce privește integritatea lor foto-grafică și respectul pentru realitate, abordarea lor față de interesele umane și căutarea impactului emoțional, preocuparea lor pentru compoziție și aspect și conștientizarea continuității narațiunii (Seymour , p ) Cu toate acestea, printre generațiile următoare, această înțelegere a documentarului ca un proces fundamental pozitiv, nobil și coerent va fi amenințată susținut și repetat Provocarea a venit inițial în anii de la practicanții indisciplinați care au vrut să folosească mediul în moduri mai puțin consensuale și mai confruntare Cel mai cunoscut exemplu este emigratul elvețian Robert Frank și cartea sa The Americans, publicată pentru prima dată în Franța în Dar au existat și alți fotografi care lucrau în SUA, Europa și Japonia, a căror activitate a cercetat, de asemenea, partea de jos a societății, folosind un mod deliberat nepoliticos stil În , John Szarkowski de la Muzeul de Artă Modernă din New York a reunit trei fotografi individualiști și provocatori — Garry Winogrand, Lee Friedlander și Diane Arbus — într-o expoziție cu titlul deliberat plat, New Documents (atât de departe de pretenții grandioase din The Family of Man, comisariat în de predecesorul său, Edward Steichen) Ce anume, s-ar fi întrebat publicul, se documenta aici: dezastrul societății americane, intervenția perturbatoare a camerei sau psihicul tulburat al fotografului? Dar aceste moduri de lucru, prin exploatarea aspectelor endemice, dar incomode ale documentarului, au ridicat întrebări și mai dificile În , Susan Sontag a publicat o colecție de eseuri al căror titlu blând Despre fotografie a înfruntat un comentariu adesea tăios și sarcastic despre mediu (Sontag ) Ținta ei specială a fost Diane Arbus, recent decedată, și centrul multor dezbateri cu privire la rapătatea noii rase de fotografi Până la sfârșitul anilor , un număr de teoreticieni, printre care Allan Sekula, Martha Rosler și, puțin mai târziu, Abigail Solomon-Godeau în SUA, și Victor Burgin și John Tagg, au elaborat o critică amănunțită și devastatoare a documentarului în Regatul Unit (Eseurile lor, publicate pentru prima dată într-o varietate de reviste, au fost adunate mai târziu în Bolton ; Burgin ; Sekula ; Solomon-Godeau ; și Tagg ) În eseul său, „Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics) de reprezentare),” Sekula a spus succint cazul acuzării: „Fotografia documentară a contribuit simultan mult la spectacol, la excitarea retiniană, la voyeurism, la teroare, invidie și nostalgie și doar puțin la critică înţelegerea lumii sociale” (Sekula , p ) Cel mai specific atac a fost lansat de artista și scriitoarea Martha Rosler în eseul său, „In, Around, and Afterthoughts (on Documentary Photography)” (Rosler , retipărit în Bolton ) Această critică a fost montată pe două fronturi – prin eseu și prin lucrarea ei foto The Bowery în două sisteme descriptive inadecvate din - , pe care ea le-a numit „o lucrare de refuz”, abordând aceleași probleme ca și textul (Bolton , p ; vezi și Edwards ) În eseu, ea a descris Bowery, o stradă din New York renumită pentru numeroșii ei bețivi și bătuți, drept „locul de fotografiere a victimelor în care victimele sunt acum victime ale aparatului de fotografiat — adică ale fotografului” (Bolton , p ) Lucrurile se schimbaseră evident de la mare Documente punct al liberalismului documentar în anii : „Expunerea, compasiunea și indignarea documentarului alimentat de dedicarea reformei s-au transformat în combinații de exotism, turism, voyeurism, psihologism și metafizică, vânătoare de trofee și carierism” (Bolton ) , p ) În deceniul următor, aceste atacuri polemice au avut o influență pe scară largă, chiar dacă adesea necunoscută, răspândindu-se de la argumentele generalizate ale teoriei foto în practicile generațiilor tinere de fotografi La cea mai extremă, aceasta a dus la o paralizie a reprezentării; a fost vreodată posibil ca o fotografie a unei persoane făcută de alta să scape de acuzația de exploatare? Pentru mulți, totuși, a fost problema cum aceste probleme puteau fi recunoscute fără a pierde atașamentul față de „actualitate”, care era fundamentală pentru documentar Nu a fost așadar o coincidență că în anii s-au dezvoltat forme mai oblice de documentar social, fotografia de loc fiind un exemplu deosebit de important Lucrările, de exemplu, a lui John Davies, Gabriele Basilico, Richard Misrach și Edward Burtynsky s-au ocupat de problemele societății examinând peisajul pe care îl creează – oamenii care suferă și cei responsabili sunt prezenți doar implicit Unii fotografi au respins critica rosleriană și au insistat asupra dreptului lor, într-adevăr a obligației lor, de a se confrunta cu probleme sociale mai mari prin reprezentarea anumitor persoane într-un mod clar nemăgulitor și cu o subiectivitate considerabilă, chiar părtinire Fotograful englez Martin Parr a remarcat cu o robustețe tipică: „Fotografia este un mediu natural de exploatare Nu mi-e rușine de faptul că exploatez oamenii sunt foarte mândru de prejudecățile mele Fără ele sunt înnebunit” (Parr , p ) Prima sa lucrare majoră în culoare, The Last Resort ( ) a descris stațiunea de malul mării degradată New Brighton, de peste Mersey față de Liverpool, unde vizitatorii clasei muncitoare ignorau cu bucurie gunoaiele din jurul lor Acest lucru a rupt cu presupunerea obișnuită în Marea Britanie că documentarul era în mod inevitabil simpatic pentru clasa muncitoare, care era subiectul ei frecvent, iar satira lui Parr a provocat multe critici din partea criticilor (în mare parte din clasa de mijloc) Nu a existat niciun comentariu din partea clasei muncitoare care era subiectul ei, poate pentru că erau mai în largul lor cu astfel de reprezentări, poate pentru că erau mai puțin au fait cu natura problematică a reprezentării sau, mai probabil, pentru că nu au văzut niciodată imaginile din carte sau expoziție Se pare că atunci când Parr și-a îndreptat atenția către clasele de mijloc cu următoarea sa lucrare The Cost of Living ( ), a avut cele mai multe plângeri de la participanți, deoarece erau mult mai probabil să-i vadă imaginile și să fie sensibili despre propria lor portretizare Privind în urmă, deși încă se poate aprecia marginea satirică a fotografiilor lui Parr de la sfârșitul anilor , indignarea pe care l-au provocat cândva s-a domolit în mare măsură Au apărut și alte lucrări care păreau să răsucească și mai mult cuțitul Acestea au variat însă în ceea ce privește rațiunea lor și relația fotografului cu oamenii reprezentați Fotografiile lui Boris Mikhailov cu persoanele fără adăpost (bomzhes) rămase blocate după prăbușirea Uniunii Sovietice au fost realizate cu o grosolănie și exces deliberat care erau provocatoare și incomode (Mikhailov ); el le-a plătit totuși pentru participarea lor, un gest care ar putea fi văzut ca o recunoaștere a tranzacției care a avut loc în termeni care au fost de o anumită utilitate tangibilă pentru participanți Imaginile lui Richard Billingham ale familiei sale disfuncționale într-un bloc turn din Țara Neagră (Ray’s a Laugh, ) au descris nu clasa muncitoare nobilă a idealismului socialist, ci un exemplu din zilele din urmă a ceea ce Karl Marx a numit lumpenproletariat Cu toate acestea, aceasta era propria familie a lui Billingham; nu era un străin și ar argumenta că al lui Posibilitățile problematice ale documentarului fotografiarea lor nu făcuse nicio diferență în viața lor Stili, când lucrarea a devenit gustul lunii din lumea artei, parte a Colecției Saatchi, expusă la Academia Regală și reprodusă pe coperta Artforum, a fost greu să nu simți că un element de voyeurism, într-adevăr de turism de clasă, era din nou în joc, acum trecut de la actul de a fotografia la actul de spectator Acesta a fost un exemplu extrem de extrem de mișcare a documentarului în spațiul artei – o schimbare la care vom reveni mai târziu în acest capitol Fotografia lui Billingham cu propria familie a făcut parte dintr-o schimbare importantă a subiectului documentarului în ultimele decenii ale secolului al XX-lea Mulți fotografi s-au mutat în interior, pentru a fotografia nu condițiile mari ale culturii publice, ci mediile mai mici, mai personale ale familiei Două expoziții foarte diferite de la începutul anilor care s-au concentrat pe acest domeniu au fost Pleasures and Terrors of Domestic Comfort ( ) de Peter Galassi și Who's Looking at the Family ( ) de Val Williams Lucrările incluse în aceste expoziții au sugerat că starea familiei nucleare poate fi văzută ca un microcosmos al ceea ce se întâmplă în societate în general și că fotografia s-ar putea adresa cel mai bine particularului, mai degrabă decât generalului Familia nu trebuie să fie biologică; Explorarea lui Nan Goldin din The Ballad of Sexual Dependency ( ) a cercului ei de prieteni pe termen lung care trăiesc un stil de viață alternativ în New York City a dezvoltat o profunzime și compasiune pe măsură ce a continuat în era SIDA Și, într-adevăr, familia nu trebuie să fie a fotografului (vezi, de exemplu, LivingRoom a lui Nick Waplington ( )) Dar, de obicei, personalizarea proiectului a fost pusă în evidență în mod deosebit de către fotograf, concentrându-se pe propria familie, astfel încât acesta a fost un documentar în care documentarul a jucat un rol central Fotograful s-ar putea să fie înrudit cu celelalte personaje prin sânge, dar să fie foarte diferit ca temperament, cu un sentiment de neliniște între artistul plecat de acasă (dar acum a fost întors pentru proiectul lor) și cei care au rămas și și-au făcut drum în lume într-un mod distinct near-tistic Cartea lui Larry Sultan, Pictures from Home ( ), a fost o relatare a relației sale cu părinții săi, în special cu tatăl său, un director pensionar Fotografiile și mărturiile la persoana întâi ale lui Sultan s-au amestecat cu comentariile părinților săi și – cel mai puternic dintre toate – fotografii din filmele de acasă ale familiei, care înfățișează, așa cum o fac întotdeauna astfel de imagini, o lume a bucuriei și a fericirii în unghi drept de experimentat Deși nu este niciodată explicit (și este important că nu este așa), spațiul dintre Larry Sultan și părinții săi ar putea reprezenta și cel dintre America pre- și post-Vietnam În creditele pentru Pictures from Home, Sultan a remarcat cu o profundă ironie: „Tatăl meu mă întreabă mereu de ce primesc tot meritul pentru pozele pe care el și mama le-au făcut Este o întrebare bună ” Într-adevăr, este și una dintre criticile aduse documentarului de la sfârșitul anilor se concentrase în jurul autorului Când, în , artistul apropriationist Sherrie Levine a copiat unele dintre fotografiile lui Walker Evans și le-a expus ca fiind ale ei, o parte din idee ar putea fi considerată o întrebare de ce era numele lui sub imagine și nu al ei sau al nostru sau al nostru într-adevăr, de ce nu ai lor — oamenii care au apărut în imagini și fără de care imaginile nu ar fi existat? Dacă un răspuns ar putea fi o reafirmare în forță a autorului, o altă abordare, mai blândă și mai consensuală a fost trecerea către ceea ce a devenit cunoscut drept documentarul „multi-vocal” (Expresia pare să fi fost creată de antropologul Jay Ruby în eseul său influent din , „Sharing the Power: A Multivocal Documentary” [Ruby ] ) Cea mai simplă, dar adesea cea mai eficientă modalitate de a face acest lucru a fost juxtapunerea a două „voci” ”, cea a fotografului prin poze și cea a subiectului prin Documente text (de obicei sub formă de citate) Un important exemplu timpuriu în acest sens ar fi Suburbia lui Bill Owens ( ); mai târziu, Jim Goldberg în Bogații și săracii din San Francisco ( ) le-a cerut subiecților săi să scrie comentariile sub imagine Dar din moment ce, în ambele cazuri, citatele au fost alese de fotograf, de multe ori, se părea, pentru a satiriza atitudinile celor fotografiați, relația dintre cei doi a rămas inevitabil inegală Dar au fost dezvoltate și versiuni mai complexe ale documentarului multivocal, cu o gamă de voci diferite una lângă alta Plasarea lor cea mai naturală a fost sub formă de carte Încă din anii interbelici, cartea a fost un site-cheie pentru fotografia documentară (poate site-ul cheie) (vezi Parr și Badger , și ) Antzeit der Zeit de August Sander ( ), Paris de nuit de Brassaï ( ), The English at Home ( ) de Bill Brandt și American Photographs ( ) de Walker Evans au stabilit cartea foto ca o formă în care imaginile pot fi comandate într-un mod bogat și bogat modele întrețesute, astfel încât întregul este mai mult decât suma părților sale; ofera si posibilitatea distribuirii fara control fiind predata mass media comerciala Deși cartea foto de autor, pionier de Sander, Evans, Brassaï și Brandt a continuat să aibă o prezență majoră, formatul cărții a oferit și posibilitatea unui schimb intertextual mai mare între imagine și texte și între diferite tipuri de imagini și autori Oțelăriile lui Julian Germain ( ), de exemplu, a fost o examinare a orașului Consett din County Durham, care ar fi putut fi anterior subiectul unui studiu tradițional al culturii industriale, a clasei muncitoare Dar oțelăria s-a închis și baza economiei lui Consett s-a schimbat, așa cum ne spune subtitlul cărții, „de la oțel la chipsuri tortilla” Cartea lui Germain a fost astfel un studiu în procesul de post-industrializare, iar culorile primare strălucitoare ale fotografiilor sale erau în contrast ironic cu durerea acelui proces Dar cartea conținea și alte tipuri de imagini: instantanee culese de la localnici, opera fotografului de presă local Tommy Harris și o retipărire a unui reportaj Sunday Times Magazine din de Don McCullin, imagini monocrome pline de fum eructat și ploaie murdară Textele din carte au fost la fel de diverse, vorbind atât despre comunitatea locală, cât și despre fotografie, scrise atât de persoane din interior, cât și de outsideri A fost astfel un exemplu mai complex de documentar multivocal și, deși pe coperta cărții încă spunea „de Julian Germain”, proiectul conținea o pluralitate de voci; orice poziție este în mod constant pusă la îndoială și cineva ajunge să înțeleagă că oriunde stă să privească subiectul, există altundeva acolo care ar fi la fel de viabil Cartea foto documentară, în numeroasele sale forme, poate nu a fost niciodată mai puternică; cu siguranță, nu a fost niciodată atât de omniprezent Acest lucru este izbitor, având în vedere că cealaltă schimbare majoră a documentarului în ultimele două decenii a fost trecerea la galeria de artă Desigur, imaginile documentare au fost prezentate mult timp în expoziții, dar a existat adesea ceva puțin ciudat în acest sens – a fost Muzeul Victoria și Albert din Londra cel mai bun loc pentru a vedea fotografiile îngrozitoare de război ale lui McCullin, fiecare ținută bine în interiorul matei sale alb murdar? Mai mult, imaginile au fost rareori tipărite mult mai mari decât ar fi fost într-o carte sau o revistă, ceea ce face ca cineva să simtă că ar fi mai potrivit să le vizioneze în această formă Acest lucru a început să se schimbe în anii , pe măsură ce fotografiile din galerii au devenit mai mari și mai singulare Multe dintre aceste imagini au fost, în toate intențiile și scopurile, documentare Posibilitățile problematice ale documentarului fotografii, dar la acel moment au fost subliniate diferențele dintre această nouă lucrare și „documentar” Un exemplu în acest sens poate fi găsit în lucrarea canadianei Lynne Cohen, care a fotografiat spații interioare goale – diverse corporative, militare și recreative – pentru a scoate în evidență atmosfera lor ciudată În utilizarea unei camere de format mare pentru a realiza imagini frontale, detaliate și lipsite de pasiune, Cohen a condus în paralel abordarea lui Walker Evans Ar părea logic să ne gândim la munca lui Cohen ca fiind „documentar” La urma urmei, este important ca spațiile pe care le-a fotografiat au fost găsite și au preexistat fotografiile, că acestea au îndeplinit o funcție practică în „lumea reală” și nu au fost construite de fotograf sau pentru ca fotograful să fie fotografiat Dar Cohen însăși a făcut distincția între munca ei și cea a fotografilor documentar: Obiectivele mele nu sunt la fel de nobile ca ale lor Nu mă văd ca un fotograf documentar Desigur, fotografiile mele documentează locurile în care merg Dar sunt și documente la ceea ce mă gândesc, rezonanțe între ceea ce este în lume și ceea ce este în capul meu Nu fotografiez străzile, locurile industriale, oamenii din casele lor de dragul lor și rareori mă simt obligat să surprind esența locurilor pe care le vizitez Treaba fotografului documentarist este să înregistreze ceva Nu este al meu (Cohen , p ) Aceasta este o afirmație care sună câteva ecouri izbitoare ale definiției anterioare oferite de Walker Evans lucrării sale Acesta sugerează că sarcina principală a documentarului este de fapt să creeze „documente” și are o responsabilitate în acest proces față de subiectul său; fotograful care lucrează în ceea ce Evans numea „stilul documentar” are responsabilitate doar față de sine Dar, desigur, aceasta oferă o alegere prea crudă și ignoră faptul, acum larg recunoscut, că și fotografiile documentare nu pot să nu fie „documente despre ceea ce se gândește (fotograful)” Până în noul secol, locul documentarului în galeria de artă se schimba Într-adevăr, a existat o schimbare de la refuzul de a recunoaște că fotografiile documentare prezentate în galerii erau într-adevăr fotografii documentare până la afirmația că, odată cu dispariția revistei de imagini, galeria era acum de fapt cel mai important site pentru documentare (Un moment semnificativ în acest sens a fost documenta XI, curatoriată de Okwui Enwezor în și care prezintă o gamă largă de filme documentare și fotografii ) În , David Green a scris: Este posibil pentru a sugera că „conceptul de artă” al fotografiei documentare a devenit vehiculul principal și posibil cea mai puternică formă în care există acum modul documentar al fotografiei Este, așadar, posibil să nu mai fie cazul migrației și re-contextualizării fotografiei documentare de unde există în afara domeniului artei, ci apariția unui nou set de posibilități pentru noi tipuri de fotografie documentară practici care sunt originale și specifice parametrilor discursivi și fizici ai galeriei și muzeului, inclusiv anumite tipuri de practică care ar putea să nu fie imediat recunoscute ca documentare (Verde , p ) Nu există nicio îndoială că acest „documentar de artă” a reprezentat o schimbare izbitoare atât în ceea ce privește subiectul documentarului, cât și în modul în care sunt prezentate imaginile, dar pentru a pretinde Documente asta deoarece noua hegemonie a genului poate merge prea departe Este instructiv să punem această afirmație alături de comentarii mai sceptice, într-adevăr tăioase, ale lui David Campany: În zilele noastre, arta are un mod de a se considera arena privilegiată pentru discuțiile despre fotografia documentară Când fotografia documentară este discutată critic, accentul tinde să se concentreze asupra practicilor care au o monedă în artă Acest lucru poate fi de înțeles și chiar util, dar este și ciudat Este ca și cum ai studia un tigru în grădina zoologică, nu în sălbăticie Documentarul se comportă diferit în artă, la fel și publicul său Unii au sugerat, puțin imprudent, că documentarul nu mai există în sălbăticie – că este o specie pe cale de dispariție, supraviețuind doar în medii protejate, precum arta Atât de rapidă în a anunța sfârșitul a tot, în afară de ea însăși, arta uneori nu reușește să vadă dincolo de propria ei viziune (Campany , p ) Importanța „documentarului de artă” și relația acestuia cu alte forme poate rămâne în dubiu, dar putem rezuma util caracteristicile sale generale, chiar dacă acestea pot fi contrazise de exemple specifice Expozițiile din galerie din zilele noastre vor prezenta aproape întotdeauna mai puține, mai simple și, desigur, imagini mai mari decât ar fi făcut anterior Fotografiile vor sta de obicei singure sau vor fi grupate vag, mai degrabă decât să fie legate de secvențierea narativă apropiată asociată cu povestea ilustrată clasică Acest lucru le face deosebit de ambigue, un efect sporit de lipsa referințelor externe (fără legendă și adesea fără titlu) „Documentarul de artă” pare, de asemenea, destul de nervos de emoție fățișă, pe care o percepe ca trecând prea ușor în sentimentalism și, astfel, favorizează coolul, subestimatul și chiar deliberat blând Când oamenii apar în aceste fotografii, ei arată adesea puțin răspuns la lume sau la cameră James Elkins a remarcat: „Această practică derivă dintr-o neîncredere în expresiile teatrale Fotografiile cu priviri fără afect răspund, de asemenea, la ideea că o față fără expresie este potențial mai ambiguă și, prin urmare, mai pro-făcută decât una care înregistrează o emoție denumită ” (Elkins , p ) Indiferent dacă se citește asta ca pe o dezvoltare pozitivă sau negativă, aceasta sugerează o mișcare către o mai mare deschidere a creării imaginilor în care o gamă de semnificații poate fi citită mai degrabă decât o închidere la un sens unic și determinat, așa cum este adesea (deliberat) cazul fotojurnalismului De asemenea, se adresează spectatorilor care sunt poate mai familiarizați cu retorica reprezentării decât ar fi fost în trecut Un exemplu interesant aici a fost marea expoziție cu care Tate din Londra (în cele din urmă) a plasat fotografia în centrul întreprinderii sale: Cruel and Tender (Dexter și Weski ) După cum a explicat broșura însoțitoare, expoziția a subliniat în mod explicit „documentarea liniștită a aspectelor trecute cu vederea ale lumii noastre” (Burton și Bolitho ) Aceasta avea două fire Unul era american, făcând legătura pe Walker Evans cu fotografi contemporani precum Robert Adams, Stephen Shore și William Eggleston; celălalt a fost german, începând din perioada interbelică cu August Sander și mergând mai departe către lucrările lui Bernd și Hilla Becher, Thomas Struth și Andreas Gursky Ceea ce emisiunea a omis în mod explicit a fost ceea ce a descris drept „scenariile dramatizate ale unor tipuri de fotojurnalism” Prin urmare, nu a existat niciun semn al tradiției umaniste a documentarului (nimic din Franța, de exemplu), deși au fost incluse lucrări care dramatizau și exagerau până la un scop critic; spre încheierea spectacolului, a existat o serie de camere care prezintă lucrările lui Boris Mikhailov, Diane Arbus și Martin Parr Dar bomzhe-urile lui Mihailov păreau inconfortabil deplasate în acest context Posibilitățile problematice ale documentarului Declarația lui David Green citată mai sus se termină prin referire la „anumite tipuri de practică care ar putea să nu fie recunoscute imediat ca documentare” Având în vedere că eseul său a fost publicat în catalogul unei expoziții intitulate Teatrele realului, una dintre acele practici ar fi împletirea faptului și a ficțiunii, recunoașterea faptului că ficțiunea nu este neapărat opusă faptului documentarului, ci adesea încorporată în ea Privind înapoi la istoria documentarului, putem observa însă că așa a fost întotdeauna În lucrările lui Brassaï, Brandt și Kértesz, de exemplu, există multe exemple de pozare și manipulare James Curtis a argumentat convingător că „Mama migrantă” a lui Dorothea Lange, una dintre imaginile clasice ale genului, a implicat o bună punere în scenă din partea lui Lange (Curtis , pp - ) Datorită unui proces din , știm de asemenea că „Le Baiser de l'Hôtel de Ville” aparent spontan al lui Robert Doisneau a fost interpretat de actori (Hamilton , pp - , ) Fotografii documentar din aceste generații anterioare au fost, se pare, destul de neîngrijorați de punerea în scenă sau manipularea imaginilor lor; rămâne de văzut dacă publicul lor ar fi fost atât de optimist dacă ar fi știut (Este interesant de speculat când a apărut interdicția punerii în scenă în documentar O presupunere ar fi că a fost în anii , cu dezvoltarea „fotografiei de stradă” pe de o parte și a „cinematului direct” pe de altă parte, ambele subliniind valorile spontaneității și ale accidentului prins ) Cu toate acestea, dincolo de astfel de exemple de manipulare fizică reală, este, de asemenea, posibil să argumentăm că însuși procesul de comprimare a complexității lumii în dreptunghiul plat al fotografiei implică ficționalizarea (Acest lucru poate fi văzut ca reflectând o conștientizare mai largă, în multe domenii de cercetare, că orice formă de reprezentare implică procese de abstractizare sau restricție care îndepărtează rezultatul de obiectul original al anchetei ) Încă o dată, lucrarea lui Walker Evans oferă un important exemplu istoric În , istoricul Alan Trachtenberg a publicat un eseu despre cartea clasică a lui Evans, American Photographs El a început prin a observa că, atunci când cartea a apărut pentru prima dată în , criticii „au presupus imediat că imaginile reprezentau o America reală și demonstrabilă” Cu toate acestea, după o analiză a modului în care cartea ne construiește de fapt viziunea asupra subiectului său, Trachtenberg a încheiat prin a numi American Photographs „o lume fictivă, o America a imaginației: o invenție documentară” (Trachtenberg , p ) Acest lucru depășește o simplă revelație că Evans schimba uneori scena în fața camerei sale, deși cu siguranță făcea ocazional asta Mai degrabă, susține că însuși actul de a extrage imagini din lume și de a le pune împreună într-o relație structurată este un act de ficționalizare Sau mai degrabă – și mai subtil – că ceea ce este creat este o formă nouă și hibridă în care „tratamentul creativ” și „actualitatea” găsit și inventat s-au unit și nu mai pot fi separate În fotografia documentară recentă, realul și fictivul s-au intersectat într-o serie de moduri diferite Una care s-a dovedit foarte populară este documentarea faptică a scenariilor fictive, fotografii realizate în locuri care au fost construite pentru a reproduce scenarii reale Ca și în lucrarea anterioară a lui Lynne Cohen, aceste spații ar fi putut fi construite de instituția științifică sau de industria divertismentului, dar cele mai enervante reflectă puterea statului Ordinea publică a lui Sarah Pickering (realizat în și publicat în ) a arătat un oraș englezesc gol, fals, folosit de poliție pentru a practica controlul revoltelor, în timp ce Chicago de Adam Broomberg și Olivier Chanarin ( ) a fost fotografiată într-o așezare arabă artificială construită în deșertul de către armata israeliană pentru antrenamentul urban de luptă În ambele exemple, este important ca, în timp ce locul real poate Documente Figura Sarah Pickering, stația de metrou Dentón din ordinea publică ( ) Sursa: © Sarah Pickering Reproduce cu permisiunea Fie o construcție fictivă, fotografiile sunt cât se poate de simplu documentare (Figura ) În alte exemple, însă, procesul de fotografie a fost cel care a adăugat elementul de ficționalizare prin, de exemplu, remontarea evenimentelor pentru cameră Un fotograf a cărui activitate din anii a fost interesantă în acest sens a fost americanca Tina Barney Imaginile ei se conectează de fapt la un număr de elemente deja menționate în acest cont Și-a fotografiat propria familie, care s-a întâmplat să fie foarte bine, departe de subiectul tradițional al documentarului Ea a trecut la o cameră de format mare pentru a face printuri mari pentru expozițiile în galerie și, din această cauză, a început să reînnoiască incidente pe care le observase pentru a cristaliza tensiunile cotidiene ale conviețuirii cu alți oameni Chiar dacă nu se știe că sunt remontate, se conștientizează în pozele ei o margine de neliniște și stângăcie diferită de cea a unui moment surprins Criticul Andy Grundberg a numit opera lui Barney „neo-documentar” (Barney , p ) Este un termen care se confruntă cu acele alte formulări – „stil documentar”, „invenție documentară” – pe care le-am întâlnit aici Un altul a fost inventat de artistul canadian Jeff Wall pentru a descrie un anumit tip de imagine pe care a făcut-o: „aproape de documentar” Un mod în care Wall a definit acest lucru este „o reconstituire, dar în esență indistinguită” de lucrul real Descriind o astfel de imagine, el a remarcat: „Nu este o fotografie documentară, dar are o relație foarte complicată cu fotografia documentară Depinde de asta, vorbește despre asta, se gândește la asta, dar nu este chiar așa” (Luca , p ) De fapt, Wall a realizat și imagini care sunt, în sine, pur documentare Multe dintre scenele sau peisajele sale de stradă s-ar califica aici Cu toate acestea, de asemenea, par Posibilitățile problematice ale documentarului se deosebesc de gen, parțial pentru că sunt prezentate ca cutii luminoase în galeriile de artă, dar și pentru că, fie că sunt documentare, aproape documentare sau în mod deschis puse în scenă și manipulate, munca lui Wall este realizată cu conștientizarea și în relație cu convențiile și codurile deja încorporat în cultura vizuală Totuși, acest tip de referențialitate a fost, de asemenea, o caracteristică a multor documentare realizate în timpul și după era postmodernismului Cele mai clare exemple ale acestei conștientizări istorice au fost în numeroasele proiecte refotografice ale perioadei, în special cele întreprinse de Mark Klett și alții din vestul american (Klett et al ; Klett ) Dar un astfel de istoricism afectează acum toată fotografia Fotografii anteriori, de la O'Sullivan la Capa, puteau opera ca și cum genul nu ar avea istorie; acum este greu să faci orice fel de fotografie fără a avea un sentiment de prioritate Walter Benjamin a remarcat odată că o scenă de stradă pustie a lui Atget arăta ca o scenă a crimei (Benjamin , p ); acum, după cum a spus Adrian Rifkin, „o crimă începe să arate ca scena unui Atget” (Rifkin , p ) Poza unui agent imobiliar arată ca un Robert Adams, o reclamă auto ca o imagine cu Martin Parr și o fotografie color care face reclamă la o sală de bingo ca o poză de Andreas Gursky Fotografii documentare au reacționat în moduri diferite la această creștere în evoluție a conștiinței de sine La sfârșitul anilor , doi fotografi de reportaj au realizat lucrări inovatoare care au provocat înțelegerea tradițională a fotojurnalismului prin înregistrarea revoluțiilor cheie ale perioadei: Susan Meiselas în Nicaragua și Gilles Peress în Iran Dar traiectoriile ulterioare ale carierei lor s-au mutat în direcții semnificativ diferite Cartea lui Meiselas Nicaragua (fotografiată în și publicată în ) a fost semnificativă nu doar ca exemplu de nouă utilizare a culorii în reportaje; mai important, a fost în mod clar parțial în alinierea sa politică cu rebelii, respingând credo-ul tradițional al fotojurnaliştilor, potrivit căruia ei „fac poze, nu parti” Dar ceea ce a fost și mai impresionant a fost modul în care Meiselas a continuat să-și reînnoiască și să-și extindă proiectul În , s-a întors în Nicaragua cu o copie a cărții sale pentru a descoperi istoriile ulterioare ale oamenilor din imagini; de data aceasta lucrarea rezultată a fost un film co-regiat: Pictures from a Revolution Apoi, pentru proiectul Reframing History din , ea a aranjat ca câteva dintre fotografiile sale din să fie suflate la dimensiunea unui poster și afișate la locul unde au fost realizate, pentru a deveni parte a mediului, încorporate în istoria acestuia Prin toată această muncă, Meiselas, după cum a remarcat Kristen Lubben, „s-a confruntat cu întrebări esențiale despre relația ei cu subiecții săi, utilizarea și circulația imaginilor ei în mass-media și relația dintre imagini cu istorie și memorie” (Meiselas , p ) Este interesant să contrastăm traiectoria lui Meiselas cu cea a fotojurnalistului francez Gilles Peress În , a publicat Telex Iran, o evocare a experienței sale din timpul unei alte revoluții – în Iran în (Peress ) Pierdut într-o cultură străină pe care nu a putut să o descifreze sau să o înțeleagă, Peress a continuat să facă fotografii care exprimau propriul sentiment de deplasare și înstrăinare Cartea este plină de imagini luate prin geamurile mașinilor, prin ecrane, imagini cu imagini, imagini descentrate și instabile Într-un fel, Telex Iran arăta ca un fotojurnalism tradițional alb-negru: alb-negru, granulat, mm, reportajul unui individ dedicat în mijlocul evenimentelor istorice care se învârteau în jurul lui Dar, în alte moduri cruciale, a fost foarte diferit, pentru că Peress nu a pretins că are nici înțelegerea intimă, nici privirea de ansamblu obiectivă la care reporterul occidental ar trebui să aspire în mod tradițional Documente O astfel de referire deliberată a propriei poziții mai putea fi simțită în opera sa din anii din Balcani, unde, de exemplu, a continuat să fotografieze din interiorul unei mașini (Peress ) Dar, pe măsură ce a continuat să lucreze în Rwanda, după genocidul din , Peress a ajuns să simtă că astfel de imagini erau solipsiste și că datoria fotografului constă în a face documente – directe, brute și concrete – ale scenelor la care asista: Lucrez mult mai mult ca un fotograf criminalist într-un anumit fel, culegând dovezi Am început să iau mai multe naturi moarte, ca un fotograf de poliție, adunând probe ca martor Am început să împrumut o altă strategie decât cea a fotojurnalistului clasic Lucrarea este mult mai reală și mult mai puțin despre fotografia bună Nu-mi mai pasă atât de mult de „fotografie bună” Adun dovezi pentru istorie, ca să ne amintim (Peress ) Această revenire la „puritatea” documentului ca reacție la esteticizarea și autoreferențialitatea tot mai mare a documentarului a avut multe manifestări în fotografia recentă, iar până acum are o istorie Poate cel mai amănunțit (și convingător) exemplu de utilizare a documentului ca strategie artistică este binecunoscuta lucrare realizată de cuplul german, Bernd și Hilla Becher, între anii și La început, soții Becher au luat o decizie cu privire la ce să fotografieze - clădirile industriale - și cum să le fotografieze - pătrat, din același unghi, aceeași înălțime, cu aceeași cameră, într-o lumină plată ternă A fost, pentru a împrumuta o frază din Roland Barthes ( ), un fel de „grad zero” al fotografiei, o hotărâre de a înlătura emoția subiectivă și stilizarea de prisos care poate fi găsită în multă artă și literatura epocii Dar familia Becher, hotărând asupra acestui mod de lucru, nu s-a abătut niciodată de la el Într-un sens, imaginile lor sunt „documente” perfecte ale acelor clădiri, dintre care multe au dispărut acum și ar putea fi introduse într-o arhivă fără probleme Dar, desigur, nu aici îi vom găsi Fotografiile familiei Becher au fost preluate foarte repede la mijlocul anilor și prezentate în contextul artei contemporane; clădirile au fost denumite „sculpturi anonime” și legate de sculptura minimalistă Mai târziu, fotografiile lor au fost singura lucrare non-americană din expoziția Noi topografii Și acum, dacă intri într-o galerie de artă modernă și vezi o bancă de fotografii cu gropi sau oțel, nu te gândești la „cărbune” sau „oțel”, ci la „Bechers” Abordarea tipologică adoptată de familia Becher a devenit una dintre cele mai omniprezente tactici din „documentarul de artă”; într-adevăr, acum este un stil care poate fi adoptat de orice fotograf atunci când este cazul Donovan Wylie din Irlanda de Nord a activat anterior ca fotograf de reportaj, lucrând în tradiția documentarului umanist Dar când, în , a avut ocazia să fotografieze în închisoarea goală și în curând demolată Maze Prison, a ales să lucreze într-o manieră rece, formală și repetitivă, care a considerat că reflectă cel mai bine natura dezumanizantă a locului (Wylie ) ) Asemenea lucrării lui Bernd și Hilla Becher, aceste imagini arată ca și într-adevăr pot funcționa ca documente, dar sunt de fapt (sau sunt și) imagini documentare care arată ca documente Lucrarea familiei Becher și a practicienilor mai recenti, cum ar fi Wylie, ridică într-o formă deosebit de acută o serie de întrebări care au apărut de-a lungul acestui capitol Sunt documentele fotografice și fotografiile documentare două lucruri diferite sau imaginile pot fi ambele? Conștiința de sine a procesului documentar și plasarea lui într-un context creativ subminează valoarea imaginii ca Posibilitățile problematice ale documentarului documentație? Ce contează mai mult: impasibilitatea mecanicistă a camerei sau deciziile și dorințele fotografului? Sau, din nou, este posibil să le separăm? Contează ce știm despre realizarea unei fotografii și contează cum o numim – document, documentar, artă? Pe măsură ce secolul al XX-lea a ajuns la sfârşitul său, au fost afirmate mari şi apocaliptice că fotografia (prin care se înţelegea adesea documentar) era pe ultimele sale etape şi că intram deja în era „post-fotografică” (vezi, pentru exemplu, Ritchin și Mitchell ) De data aceasta, cauza nu a fost prăbușirea ipotezelor etice, ci mai degrabă o schimbare a tehnologiilor de la analog la digital În special, s-a susținut că această dezvoltare ar distruge credința în veridicitatea fotografică, care era atât de fundamentală pentru documentar Post-digital, nu am mai crede fotografiile așa cum am crezut anterior Acest lucru nu sa întâmplat cu adevărat Pe măsură ce am trecut în secolul XXI, digitalul a introdus și a schimbat multe aspecte ale fotografiei, dar rezultatul a fost departe de a fi devastator Desigur, nu suntem încă aproape de sfârșitul procesului și, în multe practici serioase, analogul și digitalul continuă să se amestece și să fuzioneze Totuși, semnele sunt că continuăm să credem, sau chiar să nu credem, fotografiile documentare la fel de mult cum am făcut-o vreodată și că noi procese ne-au complicat și extins relația cu astfel de imagini, dar nu au distrus-o Poate că acest lucru se datorează faptului că practica documentară nu a fost niciodată un proces simplu și unitar, ci întotdeauna complex și ambiguu În poemul său din , „Nu sunt un aparat de fotografiat”, WH Auden a scris că „Camera înregistrează fapte vizuale: adică toate pot fi ficțiuni” (Auden ) O astfel de insistență că furnizarea camerei de „fapte vizuale” nu poate fi dezlegată de potențialul său de a crea ficțiuni acum nu pare controversată și majoritatea documentariştilor contemporani nu ar contesta-o Cu toate acestea, ei ar rezista prăbușirii acestei afirmații în ceea ce ar putea părea a fi corolarul ei: că toate „documentele” sunt, prin urmare, ficțiuni Căci ceea ce avem acum este un gen care, deși încă implică credința că ceea ce poate fi găsit acolo în lume este mai puternic decât orice inventat, de asemenea, înțelege că acest „acolo” nu poate fi niciodată pur și simplu înregistrat; este întotdeauna filtrată prin tehnologie, subiectivitate și cultură și orice reprezentare trebuie să fie într-adevăr o re-prezentare În esență, fotografia este ceea ce Svetlana Alpers a numit o „artă a descrierii” (Alpers ) Acesta a fost titlul cărții ei despre pictura olandeză din secolul al XVII-lea care, pentru a adapta descrierea lui Martin Jay, „își aruncă ochiul atent asupra suprafeței fragmentare, detaliate și bogat articulate a unei lumi pe care se mulțumește să o descrie mai degrabă decât să o explice” (Jay , p ) Fotografia – în special documentarul în definiția sa cea mai largă – este, de asemenea, un mediu care lucrează exact cu suprafața, permițându-ne să privim intens suprafața, fie că este vorba despre o față, un perete sau un munte Marile fotografii documentare din trecut și prezent ne arată acele suprafețe, de la cea mai mică cută de pe piele până la modelul clădirilor de pe un deal îndepărtat Ei dețin detaliile lumii și ne lasă timp să o examinăm și, prin această analiză, să constatăm ce este semnificativ și semnificativ O mare parte din scrierile teoretice din secolul trecut au fost profund sceptice cu privire la puterea vizualului, o tendință identificată de Martin Jay drept „denigrarea viziunii” (Jay ) În anii , argumentele teoreticienilor francezi discutate de Jay — printre ei Lacan, Foucault și Barthes — au fost deosebit de influente în teoria fotografică; această teoretizare a fost combinată cu critica politică și etică dezvoltată de Sekula, Rosler și alții pentru a lansa un atac puternic asupra — o denigrare a — fotografice Documente viziune Cu toate acestea, dezvoltarea ulterioară a unei examinări mai nuanțate a „Culturii vizuale” și o înțelegere mai largă a cât de mult gândim prin imagini ne-a permis să înțelegem că, în timp ce imaginile - aparițiile - pot fi înșelătoare și uneori înșelătoare, ele nu sunt întotdeauna în mod intrinsec si neaparat asa Ne putem întoarce la calitățile vizuale particulare ale fotografiei și să folosim momentul liniștit și controlul atent pe care ne-o permite mediul ca o modalitate de a pătrunde, parcă, pe suprafețele lumii, de a le interoga și de a ajunge să înțelegem ce pot spune despre lume, natura umană și societatea umană Această aspirație ne-ar putea duce înapoi la sublimul citat din filozoful englez Francis Bacon, pe care Dorothea Lange îl fixase pe peretele camerei întunecate: „Contemplarea lucrurilor așa cum sunt, fără substituție sau imposttură, fără eroare sau confuzie, este în sine o lucru mai nobil decât o întreagă recoltă de invenție” (citat de Curtis , p ) S-ar putea să ne simțim oarecum neliniștiți astăzi cu această aspirație către nobilime și acum suntem prea conștienți că dorințele, ideologia și cultura noastră vor fi întotdeauna o parte inextricabilă a oricărui act de contemplare De asemenea, am putea simți că o anumită cantitate de „înlocuire” și „impostură” este inevitabil, poate chiar de dorit Dar declarația lui Bacon exprimă totuși un sentiment fin, iar fotografia ne permite să vedem ce ar putea implica acest lucru Referințe Alpers, S ( ) Arta de a descrie Chicago: University of Chicago Press Atget, E ( ) Photographe de Paris Paris: Henri Jonquières; New York: E Weyhe Galerie Publicat ca Eugéne Atget: Lichtbilder, Leipzig: Jonquières Auden, WH ( ) Epistolă către un finul Londra: Faber și Faber Barney, T ( ) Fotografii: Teatrul Manierelor Berlin: Scalo Barthes, R ( ) Le Degré Zero de l'ecriture Paris: Editions du Seuil, tradus ca Writing Degree Zero and Elements of Semiology, Londra: Jonathan Cape, Batchen, G ( ) Arde de Dorinta Cambridge, MA: MIT Press Benjamin, W ( ) Scurt istoric al fotografiei În: Strada cu sens unic și alte scrieri, - Londra: Penguin publicat pentru prima dată ca „Kleine Geschichte der Photographie”, Billingham, R ( ) Ray e un râs Berlin: Scalo Bolton, R (ed ) ( ) Concursul de Sens Cambridge, MA: MIT Press Brandt, B ( ) Englezii de acasă Londra: Batsford Brassai ( ) Paris de Nuit Paris: Arts et Métiers Graphiques Broomberg, A și Chanarin, O ( ) Chicago Londra: Steidl Mack Burgin, V (ed ) ( ) GândindFotografie Londra: Macmillan Burton, J și Bolitho, S ( ) Crud and Tender, Broșura expoziției Londra: Tate Campany, D ( ) Imagini directe ale unei lumi strâmbe În: So Now Then (ed C Coppock și P Seawright) Cardiff: Ffotogallery/Hereford Photography Festival Cohen, L ( ) Tărâmul nimănui: Fotografia lui Lynne Cohen Londra: Thames and Hudson Curtis, J ( ) Ochiul minții, adevărul minții Philadelphia, PA: Temple University Press Dexter, E și Weski, T (eds ) ( ) Crud și tandru: Realul în fotografia secolului XX Londra: Tate Posibilitățile problematice ale documentarului Edwards, S ( ) Martha Rosier: Bowery în două sisteme descriptive inadecvate Londra: La urma urmei Elkins, J ( ) Ce este fotografia New York: Routledge Evans, W ( ) Reapariția fotografiei Hound and Horn (octombrie-decembrie), p Evans, W ( ) Fotografii americane New York: Muzeul de Artă Modernă Galassi, P (ed ) ( ) Plăcerile și terorile confortului domestic New York: Muzeul de Artă Modernă Germain, J ( ) Oțelărie: Conseil, de la oțel la Chips Tortilla Londra: Why Not Press Goldberg, J ( ) Bogați și săraci din San Francisco: Fotografii New York: Random House Goldin, N ( ) Balada dependenței sexuale New York: Aperture Green, D ( ) Construirea realului: fotografia în scenă și tradiția documentară În: Theatres of the Real (ed J Lowry și D Green) Brighton: Lucrări foto/ Anvers: Fotomuseum Provincie Antwerpen Hambourg, MM ( ) Atget, precursorul fotografiei documentare moderne În: Observations: Essays on Documentary Photography (ed D Featherstone), - Carmel, CA: Prietenii Fotografiei Hamilton, P ( ) Robert Doisneau: Viața unui fotograf New York: Abbeville Hill, P şi Cooper, T ( ) Dialog cu fotografia New York: Farrar, Straus, Giroux Jay, M ( ) Regimuri scopice ale modernității În: Vision and Visuality (ed H Foster), - Seattle: Bay Press Jay, M ( ) Ochii înclinați: denigrarea vederii în gândirea franceză din secolul al XX-lea Berkeley, CA: University of California Press Katz, L ( ) Interviu cu Walker Evans Arta în America (aprilie) Klett, M ( ) A treia vedere: a doua vedere Santa Fe, NM: Museum of New Mexico Press Klett, M , Manchester, E şi Verburg, J ( ) A doua vedere: Proiectul de anchetă refotografică Albuquerque, NM: University of New Mexico Press Luca, B ( ) Fiecare imagine spune o poveste Evening Standard ( noiembrie), pp - Macdonald, K și Cousins, M (eds ) ( ) ImaginingReality: The Faber Book of Documentary Londra: Faber și Faber Meiselas, S ( ) Nicaragua New York: Pantheon Books; republicat New York: Centrul Internațional de Fotografie, , cu DVD-ul cu imagini dintr-o revoluție și reîncadrarea istoriei Meiselas, S ( ) In istorie New York/Göttingen: Centrul Internațional de Fotografie/ Steidl Mihailov, B ( ) Istoricul cazului New York: Scalo Mitchell, WJ ( ) The ReconfiguredEye: Adevărul vizual în era post-fotografică Cambridge, MA: MIT Press Owens, B ( ) suburbie San Francisco: Straight Arrow Press Parr, M ( ) Ultima soluție Wallasey: Promenade Press; republicat Stockport: Dewi Lewis, Parr, M ( ) Costul vieţii Manchester: Cornerhouse Parr, M ( ) Sunt deranjat fără prejudecățile mele: Martin Parr intervievat de David Brittain În: Creative Camera (iunie/iulie), retipărit în Creative Camera: Years of Writing (ed D Brittain), - Manchester: Manchester University Press, Documente Parr, M și Badger, G ( , și ) Cartea foto, e Londra: Phaidon Peress, G ( ) Telex Persan Paris: Contrejour/Telex Iran, New York: Aperture; republicat New York: Scalo, Peress, G ( ), Adio Bosniei New York: Steidl Peress, G ( ) Muncă „http://en wikipedia org/wiki/GiUes Peress” (de la US News, octombrie ), accesat la aprilie Pickering, S ( ) Explozii, incendii și ordine publică New York: Aperture Rifkin, A ( ) Zgomotele străzii: plăcerea pariziană, - Manchester: Manchester University Press Ritchin, F ( ) În propria noastră imagine: The ComingRevolution în fotografie New York: Aperture Rosler, M ( ) În, în jur și după gânduri (despre fotografia documentară) În: Lucrări, - Halifax, NS: Nova Scotia College of Art and Design Press Ruby, J ( ) Împărtășirea puterii: un documentar multivocal Perspektief, (mai), număr special despre „Repositioning Documentary” pp - Sander, A ( ) Antlitz der Zeit Munchen: Transmare Verlag Sekula, A ( ) Demontarea modernismului, reinventarea documentarului (însemnări despre politica reprezentării) În: Photography Against the Grain, - Halifax, Nova Scotia: Presa Colegiului de Artă și Design din Nova Scotia publicat pentru prima dată în Massachusetts Review, : ( ), pp - Seymour, D ( ) Magnum În: Photokina Köln: Photokina Simpson, JA și Weiner, ESC (eds ) ( ) Dicționarul OxfordEnglish: Ediția a doua, Volumul IV: Creel-Duzepere Oxford: Oxford University Press Solomon-Godeau, A ( ) Fotografie la Dock Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Sontag, S ( ) Despre fotografie New York: Farrar, Straus și Giroux Stott, W ( ) Expresia documentară și America anilor treizeci New York: Oxford University Press Sultan, L ( ) Poze de acasă New York: Harry N Abrams Tagg, J ( ) Povara reprezentării Londra: Macmillan Trachtenberg, A ( ) America lui Walker Evans: o invenție documentară În: Observations: Essays on Documentary Photography (ed D Featherstone), - Carmel, CA: Prietenii Fotografiei Walker, I ( ) Orașul plin de vise: suprarealism și fotografie documentară în Parisul interbelic Manchester: Manchester University Press Waplington, N ( ) Sufragerie New York: Aperture Williams, V (ed ) ( ) Cine se uită la familie Londra: Galeria de Artă Barbican Winston, B ( ) Revendicarea realului: filmul documentar revăzut Londra: Institutul Britanic de Film Winston, B ( ) Au fost pornite incendii Londra: Institutul Britanic de Film Wylie, D ( ) Labirintul Londra: Granta Lectură suplimentară Bolton, R (ed ) ( ) Concursul de Sens Cambridge, MA: MIT Press Antologie de eseuri ale scriitorilor americani radicali, inclusiv „In, Around, and Afterthoughts (despre fotografia documentară)” a lui Rosler Posibilitățile problematice ale documentarului Coppock, C și Seawright, P (eds ) ( ) Deci Acum Atunci Cardiff: Ffotogallery/Hereford Photography Festival O colecție de lucrări internaționale recente în documentar cu câteva eseuri bune Featherstone, D (ed ) ( ) Observații: Eseuri despre fotografia documentară Carmel, CA: Prietenii Fotografiei O antologie foarte utilă de eseuri, inclusiv Morris Hambourg despre Atget și Trachtenburg despre Evans Franklin, S ( ) Impulsul documentar Londra: Phaidon O analiză sensibilă a istoriei și eticii genului de către un fotograf activ Rogers, B ( ) Dileme documentare Londra: British Council Un catalog important al lucrărilor britanice recente în documentar cu un eseu important Solomon-Godeau, A ( ) Fotografie la Dock Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Conține mai multe eseuri care critică aspecte ale documentarului Stott, W ( ) Expresia documentară și America anilor treizeci New York: Oxford University Press O expresie clasică a valorilor documentarelor sociale tradiționale, argumentând pentru centralitatea genului în cultura americană dintre războaie Visser, H (Ed ) ( ) Repoziționare documentar Perspektief, (mai) Un număr special al acestui jurnal olandez cu o selecție bună de lucrări inovatoare întrețesute cu eseuri, inclusiv Ruby despre multivocalism Walker, I ( ) Orașul plin de vise: suprarealism și fotografie documentară în Parisul interbelic Manchester: Manchester University Press Influențele suprarealismului asupra documentarului în această perioadă prevestesc multe evoluții ulterioare Weski, T (ed ) ( ) Faceți clic pe Doubleclick: The Documentary Factor Munchen: Haus der Kunst O selecție largă de lucrări în documentar, susținută de eseuri utile Fotojurnalismul cetățenilor Noua primă schiță a istoriei David Brittain Când va fi timpul să ilustrăm istoria revoltelor dramatice „Primăvara arabă” din și , vor fi cetățenii obișnuiți, nu profesioniștii, cei care furnizează majoritatea imaginilor Wadah Khanfar, fost director general al rețelei de televiziune Al-Jazeera, care a acoperit îndeaproape aceste evenimente, a explicat: Când a izbucnit revoluția tunisiană, nu aveam reporteri sau cameramani acolo, dar aveam un instrument care nu poate fi controlat de autorități: tineri activi care raportau în direct din piețe, trimițând filmări și chemări la libertate (Khanfar ) Instrumentele care au permis acest lucru și, susțin unii, catalizatorul care a ajutat la răsturnarea regimurilor din Orientul Mijlociu și Africa de Nord a fost combinația dintre telefoane cu cameră ieftine și versatile și medii interactive precum Facebook și Twitter Facebook a fost folosit pentru a forma grupuri ascunse, Twitter a fost folosit pentru organizarea în timp real și pentru difuzarea de știri, în timp ce site-urile de partajare a fotografiilor YouTube, Yfrog, Flickr și Twitpic au oferit dovezi vizuale instantanee pentru a susține – sau a contesta rapoartele de ultimă oră Deși autoritățile nu au fost chiar neputincioși să intervină – unii au întrerupt internetul și rețelele de telefonie mobilă pentru a contracara disidența –, în cele din urmă, nu au putut împiedica oponenții – din interiorul și din afara țării lor – să exploateze tehnologia Mass-media controlată de guvern au fost ocolite, deoarece imaginile din interiorul țărilor au fost împărtășite cu restul lumii, iar oamenii obișnuiți au luat locul reporterilor De la începutul acestor evenimente cataclismice, ziarele și rețelele de televiziune de pretutindeni s-au adaptat la o lume în care așa-zisul fotojurnalism al cetățenilor a trecut de la a fi un supliment de știri la o sursă alternativă de știri cu propriile puncte de vânzare și canale de distribuție În timp ce jurnaliștii au mult mai multe imagini din care să aleagă, nu este mai puțin dificil decât înainte să le identifici pe cele veridice dintre restul A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Documente Campioni și adversari Cine sunt fotojurnaliştii cetăţeni şi cum contestă ei tiparele consacrate în cadrul fotografiei în presă şi în sectorul cultural? Mostafa Bahgat a fost un producător de videoclipuri autodidact care a asistat la unele dintre cele mai grave ciocniri dintre armată și manifestanți în Piața Tahrir, Egipt Alexander Chadwick a fost un navetist care și-a folosit camera telefonului în tunelurile metroului londonez în urma așa-numitelor bombardamente / Spre deosebire de Bahgat și Chadwick, majoritatea fotojurnaliştilor cetățeni sunt anonimi și includ activiști, soldați obișnuiți și rebeli sau pur și simplu trecători Mulți sunt și bloggeri Ceea ce au toți în comun este că au fost la locul potrivit la momentul potrivit pentru a depune mărturie și a fotografia un eveniment semnificativ James Wallace, redactor și șef la Toronto Sun, i-a spus lui Jasmine Pazzano că diferența dintre fotoreporterul profesionist și cetățeanul este motivația „Cetățenii o fac din angajament și interes sau din alte motive personale”, spune el „Pentru profesioniști, este treaba lor” (Pazzano ) Când The Guardian ( ) l-a întrebat pe Mostafa Bahgat de ce își pune viața în pericol făcând fotografii în circumstanțe periculoase, a făcut o legătură între fotografie și democrație El a spus: „Dacă nu sunt acolo să înregistrez ceea ce se întâmplă, atunci minciunile statului vor rămâne necontestate” (Shenker , p ) Fotojurnalismul cetățenilor este prezentat în mod popular ca parte a fenomenului jurnalismului cetățenilor sau a conținutului generat de utilizatori (UGC) care cuprinde forme scrise și vizuale de mărturie Hayley Watson face distincția între jurnalismul cetățenilor „dependenți” și „independenți” (Watson ) Fotojurnalismul cetățenilor independenți este realizat prin intermediul sistemelor proprii de comunicare ale participantului, inclusiv bloguri și site-uri de rețele sociale, unde conținutul poate fi partajat cu alții sau vizualizat de browsere Formele dependente se bazează pe radiodifuzori precum Al-Jazeera sau BBC pentru difuzare Exemple binecunoscute ale acestuia din urmă care au apărut în mass-media internațională în ultimii ani includ imagini dramatice ale tsunami-ului japonez din , în timp ce a lovit și tremuratul timp de capturare și măcel sumbru, în , a lui Muammar Gaddafi de către soldații opoziției libiene Subgenurile de UGC dependente și-au dobândit propriul interes și includ videoclipul atacatorului sinucigaș și videoclipul execuției, ambele realizate ca propagandă în așteptarea răspândirii globale (vezi capitolul din acest volum) Un alt astfel de subgen este așa-numitul „sousveillance” (sous este francez pentru dedesubt) în care cetățenii de pe teren îndreaptă camerele împotriva puternicilor care impun supraveghere (sur este francez pentru sus) Un exemplu celebru se referă la un atac fatal asupra unui vânzător de știri de la Londra, Ian Tomlinson, la summitul G din Povestea a izbucnit după ce activiștii au scurs în presă dovezi video că Tomlinson a fost lovit de un ofițer de poliție (Lewis ) Într-o altă variantă a fotojurnalismului cetățenilor dependenți, Google a făcut titluri în , când un membru suspect al publicului britanic l-a folosit pentru a descoperi instantanee incriminatoare ale unui canoist, John Darwin Aceste momente banale, care scăpaseră de poliție și de reporteri, au dovedit că Darwin nu a fost presupus înecat, așa cum se raportase, ci era viu și implicat în fraude După cum a remarcat Wadah Khanfar, „Mesdia acestui popor nu ar fi putut juca singure rolul vital pe care l-a avut ” ( ) Nu este nimic nou în ceea ce privește publicarea în presă a fotografiilor de către neprofesioniști Fotografia a devenit un ingredient cheie în raportarea știrilor la începutul secolului al XX-lea, după ce inventarea semi-tonului a permis reproducerea fotografiilor cu claritate Odată ce realismul unic al fotografiei a devenit un supliment indispensabil pentru autoritatea reporterului de știri, s-a născut fotojurnalistul Dar Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei când profesioniștii nu erau la fața locului pentru a livra imagini, editorii se bazau pe amatori care erau și puteau „Fotojurnaliştii cetăţeni” avant la lettre, includ Abraham Zapruder, care a filmat asasinarea preşedintelui Kennedy în şi George Holliday, care a filmat un videoclip cu poliţia din Los Angeles bătându-l pe Rodney King în În ambele cazuri, fotografi erau trecători, iar imaginile lor au fost de atunci au fost reproduse de multe ori ca mărturie a evenimentelor la care au fost martori Acest tip de conținut oportunist era odinioară relativ rar Dar pe măsură ce editorii au acces la imagini din ce în ce mai senzaționale prin internet, știrile se schimbă Imaginile în sine fac titluri Un bun exemplu sunt infamele infame din interiorul Abu Ghraib, închisoarea administrată de americani din Irak Intenționați ca amintiri ale soldaților, ele au provocat indignare universală și jenă atunci când au fost divulgate presei ca dovadă de maltratare și tortură S-a susținut că accesibilitatea ușoară la astfel de imagini a determinat o trecere de la știrile „inițiate de instituții” (anunțuri guvernamentale/corporate) la știri „conduse pe evenimente” (Schudson , pp - ) Un moment de cotitură pentru fotojurnalismul cetățenilor dependenți, în care UGC este pus la dispoziția instituțiilor media existente, a fost consecințele bombardamentelor din iulie asupra sistemului de transport din Londra în La câteva ore de la atrocitate, imaginea granulată a lui Alexander Chadwick din tunelurile de sub capitalul a fost afișat pe site-ul BBC, pentru a fi urmat rapid de expunere în ziare din Marea Britanie și SUA (după ce Associated Press a sindicalizat imaginile în întreaga lume) Jeff Bornstein ( ) a descris impactul acestuia „Cititorii au asistat la o reprezentare grosolană, dar izbitoare a modului în care era viața la câteva momente după explozia în tub – crudența ei fără egal de imagini profesionale, autenticitatea ei agravată de „a fost-acolo” de Chadwick” (Bornstein ) Această imagine a făcut parte dintr-un potop de aproximativ de fotografii și videoclipuri, de texte și de e-mailuri primite de BBC în termen de șase ore de la atrocitate Helen Boaden ( ), pe atunci director de știri BBC, își amintește impactul Ce resursă incredibilă Televiziunea de douăzeci și patru de ore a fost susținută ca niciodată de contribuții din partea publicului; o bucată din Six O'Clock News a fost produsă în întregime din bucăți de conținut generate de utilizatori La BBC, am știut atunci că trebuie să ne schimbăm Ar trebui să ne revizuim capacitatea de a ingera acest tip de material și politicile noastre editoriale pentru a ține cont de aceste noi forme de producție (Boaden ) Aceste evenimente, care au fost catalizatorul revoluției de jos în sus a UGC, au divizat profesia de jurnalist Printre susținători se numără și scriitorul Dennis Dunleavy, care a anunțat că „ telefonul cu camera digitală este viitorul și avem multe de învățat din această tehnologie emergentă” (Dunleavey ) Nu este surprinzător, poate, fotografi profesioniști au fost mai puțin entuziaști Încă din anii , fotojurnaliştii au fost printre primii care au simţit schimbările aduse de internet pe măsură ce sociologia ştirilor a început să se schimbe Camerele întunecate s-au închis, tehnicienii au fost recalificați sau disponibilizați și au fost solicitate noi abilități, deoarece laptopurile și modemurile au înlocuit pungile cu gadgeturi ca instrumente de semnătură ale fotografilor aflați în misiune În timp ce mulți profesioniști ar înțelege de ce editorii s-au grăbit să publice imaginea lui Chadwick cu privire la consecințele atrocității din / și chiar ar apăra această decizie, ei s-ar opune tendinței de a se baza pe UGC Mulți susțin că ochiul neantrenat al amatorilor nu se poate compara niciodată cu cel al profesioniștilor atunci când produc imagini documentare terminate Acest lucru poate fi adevărat, dar acum, ca niciodată înainte, rafinamentul unei fotografii este mult mai puțin important Documente decât actualitatea sa ca jurnalişti se trezesc în competiţie cu viteza internetului şi cu lipsa acestuia de restricţii După cum scrie bloggerul și autorul Dan Gillmor ( ), deciziile cu privire la imagini tind să se bazeze pe actualitate, nu pe calitate estetică: [UGC] va amenința astăzi fotografii profesioniști care captează imagini atât de bine pentru organizațiile de știri? Sper ca nu Abilitățile lor depășesc cu mult ale mele și ale celor mai mulți amatori Dar trebuie să fim pregătiți să captăm imagini atunci când profesioniștii nu sunt prin preajmă; chiar și o fotografie prost compusă a unui eveniment esențial este mai bună decât nicio imagine (Gillmor , p ) Gillmor speră că mai mulți scriitori vor avea camere de luat vederi în viitor, ceea ce duce la posibilitatea ca imaginile „mare” de la începutul secolului XXI să se distingă mai puțin prin stilul lor decât prin actualitatea lor, sau poate chiar prin notorietatea lor Mulți profesioniști sunt suspicioși că fotojurnalismul cetățenilor reprezintă capătul subțire al unei pane care se va termina cu pierderea mijloacelor de existență Într-o perioadă în care știrile tipărite tradiționale se confruntă cu tiraje în scădere (în SUA între și , tirajul ziarelor a scăzut cu peste %), bugetele pentru fotografie sunt reduse În , ziarele Times și-au redus taxele pentru fotografi independenți cu până la % într-o „luptă pentru a rămâne competitivi” (British Journal of Photography ) În acest climat, conținutul de amatori poate părea tentant ca o alternativă ieftină, abundentă și ușor de însușit Blogger și fotograf, Sion Touhig scrie: Este o cursă spre jos și este un eșec fundamental al editorilor de a investi în afacerile lor în beneficiul cititorilor Prin urmare, a pus o presiune masivă asupra fotografilor profesioniști, care trebuie să își reducă tarifele sau să se supună ei înșiși la sechestrarea drepturilor de autor pentru a obține de lucru, care se usucă și este înlocuit cu conținut furat al publicului (Touhig ) Contextul ostilității unor profesioniști este o istorie lungă de neîncredere între fotografi și editori (sau între creatori de imagini și scriitori, după cum vor spune unii) Există, de exemplu, percepția că editorii a durat mult prea mult pentru a accepta fotografi ca „jurnalişti”, a scris Barbie Zelizer „Fotojurnaliştii au devenit membri de rang ai profesiei de jurnalist abia în anii , la de ani după ce imaginile au făcut loc în ştiri, şi doar de ani mai târziu au preluat funcţii de conducere” (Zelizer , pp - ) În opinia lui John Szarkowski, editorii au conspirat de mult timp pentru a submina contribuția specializată a fotografului la știri După o „epocă de aur” (de la sfârșitul anilor până la sfârșitul anilor ) în care fotografi și editorii au cooperat cu respect reciproc, raportul de putere s-a schimbat în dezavantajul fotografilor El a declarat: Efectul de bază al mass-media moderne asupra fotografiei a fost erodarea independenței creatoare și a răspunderii fotografului care a lucrat pentru ei Aceasta nu este o judecată de valoare (cu excepția punctului de vedere al fotografului), ci mai degrabă o recunoaștere a unei schimbări în autoritatea efectivă (Szarkowski , pp - ) O nouă generație de noi agenții foto profesionalizează sectorul cetățenilor, negociază tarife echitabile pentru imagini și abordează unele dintre criticile fotojurnaliştilor Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei Una dintre agenții, Demotix (Corbis a achiziționat-o în ), reprezintă ceea ce ei numesc „fotografi de stradă”, un termen general care refuză să facă distincția între oportuniști, fotografi documentar amatori și freelanceri cu experiență Numele agenției derivă din „forma de scriere folosită și cel mai ușor de înțeles de bărbatul din strada Alexandrian în anul î Hr ” Demotix este mândru că creatorii săi de imagine au opinii personale puternice Clyde Bentley a pus în contrast o astfel de abordare personală cu „neutralitatea” profesionistului Principala diferență dintre jurnalismul tradițional și jurnalismul cetățean este că jurnaliştii tradiționali sunt trimiși să acopere lucruri la care nu le pasă cu adevărat; cu alte cuvinte, următoarea ședință de consiliu municipal nu le va face sau rupe viața Dar un jurnalist cetățean nu vrea să acopere ceva, ci să-l împărtășească Pentru ei, vor să spună tuturor despre pasiunea lor (Bowman și Willis ) Demotix își prezintă calitatea de membru internațional pe site-ul său web, dar își comercializează și imaginile către o rețea de peste de canale principale, inclusiv BBC, CNN, NBC și The New York Times Redevențele sunt împărțite - Având în vedere rezistența fotojurnaliştilor față de aspectele culturii digitale, este poate ironic că acum știm mai mult ca niciodată despre opiniile lor, deoarece atât de mulți scriu sau comentează pe bloguri Citim adesea că profesioniștii, care sunt responsabili pentru imaginile lor, se opun UGC deoarece este adesea dificil de autentificat Aceste temeri sunt de înțeles, deoarece credibilitatea fotojurnalismului se bazează pe aprobarea sa de către o presă responsabilă și independentă Reputația unui editor poate fi afectată atunci când o minciună este prezentată ca fiind adevăr Riscurile sunt sporite de apariția falsurilor digitale inteligente – inclusiv una care părea să o arate pe politicianul american, Sarah Palin, ținând o pușcă de asalt Se pare că a apărut online la scurt timp după ce John McCain a ales-o drept partener de candidat la alegerile din SUA din Înclinația din viața reală a lui Palin pentru a poza cu arme poate să fi dat imaginii o parte din credibilitatea sa inițială În acest caz, a fost expus ca o grefare artistică a capului lui Palin pe corpul unei alte femei prin intermediul Photoshop Uneori, falsurile sunt acceptate ca reale și publicate (web-ul în sine funcționează adesea ca un sistem de avertizare timpurie cu privire la circulația falsurilor), cu consecințe grave pentru cei în cauză În , London Daily Mirror a publicat fotografii falsificate cu soldați britanici care se presupune că abuzau un prizonier irakian, iar redactorul-șef a fost demis după ce adevărul a fost dezvăluit Cu mult înainte de tehnologia digitală, cititorii se străduiau să detecteze linia care separă autenticul și neautenticul, ceea ce era adesea evaziv deoarece fotografiile erau decupate, retuşate sau chiar montate în mod obișnuit înainte de publicare Un caz interesant, din epoca pre-digitală, îl privește pe faimosul și foarte respectatul W Eugene Smith, care a lucrat pentru LIFE Editorul foto, Wilson Hicks, și-a amintit cum Smith și-a „recreat” eseul său foto, „The Spanish Village”, cu ajutorul subiecților săi Căci camera [subiecții] au interpretat în mod conștient ceea ce au făcut până atunci inconștient; au făcut ceea ce erau obișnuiți să facă mai bine decât erau obișnuiți să facă Recreând o realitate, Smith i-a dat mai multă putere și frumusețe decât a avut inițial (Hicks ) Dacă aceasta constituie sau nu „fals”, este o problemă discutabilă Totuși, ceea ce subliniază este că adevărul pe care se crede că fotografiile îl întruchipează este întotdeauna contingent, niciodată Documente rezerva chiar și a celui mai reputat fotograf Agențiile pentru cetățeni, cum ar fi Demotix și Crowrdspark din Franța, se străduiesc să-i asigure clienților că verifică faptele și că pot garanta autenticitatea conținutului membrilor lor Marile instituții media încep să coopereze cu site-urile de rețele sociale Într-un prim caz, jurnalistul Rob Walker a obținut imagini de pe Flickr pentru a ilustra un articol din revista The New York Times despre Martin Luther Boulevards (MLK BLVD, www flickr com/groups/mlkblvd) Walker a scris că a fost atras de ideea „de a-l deschide altora” și de a avea „un număr nelimitat de oameni care contribuie” O privire asupra viitorului colectării vizuale de știri este oferită pe Buzznet com (un rival mai mic al Flickr, care constă din diverse comunități tematice), care a fost proactiv în relația sa cu instituțiile media Comunitatea de utilizatori Buzznet este considerată a fi mai în acord cu o abordare de reportaj, iar în organizația a colaborat cu Sun-Herald la un site web despre uraganul Katrina, „folosit” de la membrii săi Astfel de oferte profită de natura globală și de rețea a site-ului și sunt concepute pentru a beneficia ambele organizații Fondatorul Buzznet, Marc Brown, a explicat: „În general, este o taxă lunară de licență și o împărțire a veniturilor pentru publicitate” Buzznet a publicat această relație comercială cu clienți precum Houston Chronicle și Miami Herald pentru a recruta membri După cum sugerează astfel de evoluții, noi modele de afaceri apar, pe măsură ce distincțiile între conținutul independent și dependent dispar Dan Gillmor prezice că, în viitor, UGC va deveni mai puțin dependentă pentru impactul pe care îl are asupra mass-media mainstream, „pe măsură ce rețelele sociale devin instrumentele de acces la știri alese pentru o nouă generație care consumă, produce și împărtășește știri în moduri diferite” (Khanfar ) Nu există un simbol mai bun al luptelor dintre editori și fotografi profesioniști decât agenția fotografică Magnum, co-fondată în de Cartier-Bresson și Robert Capa și condusă și astăzi ca o cooperativă Se spune adesea că diferențele dintre fotografi independenți și baronii presei – în privința dreptului de proprietate asupra elementelor negative, a drepturilor de autor și așa mai departe – au dat impuls pentru Magnum Poveștile despre sacrificiile personale eroice ale fotografilor agenției, cum ar fi Robert Capa, care a murit în timpul unei misiune în Vietnam, sunt binecunoscute și sunt o inspirație pentru toți fotojurnaliştii Fotografii de presă încă invocă integritatea și principiile morale înalte ale lui Magnum în apărarea profesiei lor – și, într-adevăr, a libertății presei – în lupta lor împotriva UGC Dar se deschide un mare decalaj între ideal și real pe măsură ce fotoreporterul modern, în loc să fie perceput ca un model, ajunge să personifice excesele presei în era internetului Fotojurnaliştii se deosebesc uneori de fotojurnaliştii cetăţeni pentru că spun că respectă codurile profesionale de practică, în timp ce amatorii sunt indiferenţi la etică Concluziile anchetei Leveson din - asupra practicilor moderne de presă sugerează că astfel de coduri sunt ineficiente, cel puțin în Marea Britanie Cu sediul la Londra, ancheta Leveson a fost instituită în urma unui scandal de piraterie telefonică care a determinat puternicul News International să închidă tabloidul, The News of the World În , a apărut că jurnaliştii plăteau un detectiv privat pentru a accesa telefoanele a mii de oameni din viaţa publică Informațiile obținute ilegal au fost transmise fotografilor, precum și jurnaliştilor, care au acționat asupra lor Martor după martor, din toate categoriile sociale, i-au implicat pe fotografi (cunoscuți prin peiorativ, „paparazzi”) cu hărțuirea și manipularea pe care pretind că au suferit-o Într-o mărturie emoționantă, părinții copilului răpit, Madeleine McCann, au povestit cum fotografi au sărit din ascunzătoare pentru a-i surprinde să dea expresii „distorsionate” care au fost folosite pentru a-i exprima drept „fragili” sau „fragili” Asemenea relatări l-au determinat pe reporterul Dan Sabbagh să concluzioneze într-o Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei articol de ziar din că „a apărut un nou set de răufăcători: fotografi care la un moment dat i-au asediat pe aproape toți ceilalți, dând mărturie” O altă problemă care preocupă în permanență numărul de cititori în scădere a ziarelor este scandalul recurent al reconstituirilor digitale de către profesioniști care pretind că sunt legați de coduri stricte privind manipularea De exemplu, în timpul conflictului amar din dintre Israel și Hamas, agenția Reuters a retras din circulație o fotografie „doctorizată”, suspendându-l pe fotograful independent Adnan Hajj Fotografia aeriană arată volume de fum negru care se ridică dintr-un sector din Beirut Reuters și-a cerut scuze pentru „modificări”, apoi a emis o versiune „corectată”, care este identică, cu excepția faptului că există mai puțin fum (și mai puțină „dramă”) După cum a remarcat un blogger necreditat de la Jawa Report, efectul imaginii „clonate” electronic a fost „de a face să pară că o lovitură cu rachete israeliene a produs mult mai multe daune decât a făcut de fapt” (Jawa Report ) În ciuda regulilor stricte menite să prevină practica de îmbunătățire digitală a realității, industria pare să nu aibă putere să o oprească Acest lucru îi convinge pe unii comentatori că cea mai mare amenințare la adresa integrității unei prese sănătoase nu sunt acțiunile sau ambițiile câtorva fotografi cetățeni naivi și netestați, ci mai degrabă practicile lipsite de scrupule sau neglijenți ale profesioniștilor Mulți fotojurnalişti dau vina pe tehnologia digitală pentru scăderea standardelor și scăderea tirajelor Alții, totuși, recunosc oportunități în noile platforme multimedia care proliferează pe internet, cum ar fi slideshow-urile audio care sporesc fotografia statică și videoclipurile rich media Un profesionist care activează în acest domeniu de „convergență” este englezul David Berman Berman ( ) a afirmat că tehnologia îi dă control și nu dezamăgește Ce este un fotojurnalist multimedia? Un fotograf care nu se teme să învețe noi abilități și tehnologii Un fotograf care este pasionat de a spune povești, de a fotografia imagini captivante, fie că sunt statice sau video O privesc ca pe o oportunitate de a reveni la a fi un povestitor, nu doar un umpletor de spațiu pentru ediția tipărită Filmez, editez și public (Berman ) Prezentările multimedia sunt din ce în ce mai des întâlnite, iar casele de producție specializate – precum Mediastorm – există acum pentru a le facilita și disemina Mediastorm a produs The Marlboro Marine ( ), un documentar puternic de minute cu voce off pentru internet de Luis Sinco de la Los Angeles Times Aceasta dezvăluie povestea umană din spatele unei imagini de presă emblematice a unui marin dur, fumător de țigări, numit James Blake Miller Teoreticianul Fred Ritchin a salutat astfel de producții pentru că oferă „posibilități noi enorme de povestire în mediul hipertextual al rețelei” (Ritchin ) Din păcate, spune Ritchin, majoritatea editorilor au fost timizi în a profita de aceste evoluții interesante O astfel de inovație tehnologică poate umbri alte evoluții, mai complexe, care au generat jurnalismul cetățenilor Hayley Watson ( ) susține că o precondiție cheie este creșterea „culturii participative” Acesta este momentul în care indivizii participă la consumul de cultură online și, de asemenea, produc cultură online Un exemplu de cultură participativă pre-internet ar fi rețeaua de zine din anii și , care este uneori identificată ca precursorul blogosferei de astăzi În timp ce fanzinele (din reviste) nu erau interactive, ele îi încurajau pe non-profesionişti să scrie, să producă şi să distribuie propriile publicaţii despre specializările pe care curentul mainstream le trecea cu vederea şi fără abilităţi profesionale În Marea Britanie, utilizarea internetului pare să fie în creștere, de documente potențial stimularea culturii participative În august , se crede că , milioane ( %) de adulți au accesat internetul zilnic, comparativ cu , milioane ( %) în (Office for National Statistics , citat în Watson ) Se sugerează că de milioane de bloguri au fost create începând cu Se crede că blogurile, care conțin adesea fotografii, sunt responsabile pentru încurajarea indivizilor să joace un „rol activ” în procesul de „colectare, raportare, sortare, analiză și diseminarea știrilor”: o funcție care aparținea cândva exclusiv mass-media de știri (Watson ) Cultura participativă are și critici ei (Watson ) Autorul Andrew Keen a dezaprobat marșul conținutului „amator” (Keen ), comparându-l cu „orbul care conduce pe orb” (Watson ) O altă precondiție pentru jurnalismul cetățean, în opinia lui Watson ( ), este noțiunea complexă de experiență „trăită” în cultura digitală Ea se referă la modelul lui Deleuze de internet ca un „amplificator” al participării „Această amplificare a participării poate fi observată în capacitatea audienței de a participa cu mass-media de știri, în ceea ce privește transmiterea de informații de către indivizi și publicarea ulterioară a acelei informații „selectate”” (Watson ) Stimulată de evenimentele din / , BBC a sporit capacitatea publicului internațional de a interacționa cu programele sale online, furnizând o gamă largă de portaluri, de la sondaje la bloguri, iar The Guardian, printre altele, a introdus o aplicație pentru utilizatorii de telefoane mobile Această convenționalizare a interacțiunii este considerată o „precondiție cheie pentru jurnalismul cetățean dependent” (Watson ) Cu puțin efort, spectatorul poate deveni un reporter de știri, iar acest lucru aduce beneficii editorilor extinzându-și raza ca niciodată Acum ei pot vizualiza imagini ale amatorilor pe scena unei povești de ultimă oră, cu mult înaintea profesioniștilor Când tsunami-ul asiatic din decembrie a lovit Indonezia și Thailanda, organizațiile de știri occidentale au lipsit Tom Glocer, șeful Reuters, a scris: „În primele de ore cele mai bune și singurele fotografii și videoclipuri au venit de la turiști înarmați cu telefoane, camere digitale și camere video Și dacă nu aveai acele poze, nu erai în poveste ” În mod similar, fostul angajat al BBC Richard Sambrook își amintește că în urma cutremurului din Pakistan și India din octombrie , „cele mai vii descrieri ale ceea ce s-a întâmplat și efectele sale” au ajuns la BBC în e-mailuri și texte din zonă Precedente și moșteniri Există multe discuții aprinse în cadrul științelor sociale despre fenomenul jurnalismului cetățean sau al bloggingului, așa cum este atestat în cărți precum Mass Media and Society și Below Critical Radar: Fanzines and Alternative Comics from to Now, și în reviste precum Convergence: The Jurnalul Internațional de Cercetare în Noile Tehnologii Media Prin comparație, au existat puține cercetări dedicate fotojurnalismului cetățean în sine Barbie Zelizer ( ) îl plasează pe jurnalistul cetățean la capătul unui lung șir de „outliers” care au modelat presa mai degrabă din margini decât din interior Zelizer sugerează că precursorii bloggerului de astăzi includ, printre alții, Charles Dickens, George Orwell, Tom Wolfe și Joan Didion Într-un mod similar, s-ar putea găsi primii fotojurnalişti cetăţeni printre inovatorii vizuali timpurii precum Jacob Riis Acest reporter și activist, născut în Danemarca, a lucrat în New York-ul de la sfârșitul secolului al XIX-lea și a devenit părintele fotojurnalismului modern Riis a învățat singur fotografia, apoi și-a folosit imaginile rudimentare pentru a susține o campanie împotriva sărăciei Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei articole din ziare, prelegeri publice și cartea sa, Cum trăiește cealaltă jumătate ( ) O altă figură străină este fotograful german, Erich Salomon, al cărui stil instantaneu de a-i reprezenta pe cei bogați și puternici în anii și , a făcut ca standardele profesionale existente să fie depășite Zelizer ( ) susține că contribuțiile valorii aberante arată că „cine este jurnalist și ce constituie jurnalismul rămân categorii care trebuie contestate din motive artizanale, profesionale, morale, politice, economice și tehnice” (Zelizer , pp - ) ) Este ușor de înțeles de ce fenomenul fotojurnalismului cetățenilor este adesea atribuit progreselor tehnologice, ceea ce este în concordanță cu majoritatea istoriilor fotografiei Există o analogie evidentă de făcut între telefonul cu cameră digitală simplă (care poate oferi o calitate excelentă sau slabă, în funcție de marcă) favorizat de fotojurnaliştii cetățeni și camerele de mm care au început să transforme presa ilustrată la sfârșitul anilor după ani de dominație de camere stângace cu placă Așa cum precursorii fotojurnalistului modern, inclusiv Martin Munkacsi, André Kertész și Tim Gidal, au fost priviți cu suspiciune pentru utilizarea camerei Leica, tot așa au existat multe critici la adresa calității tehnice relativ brute a camerelor telefoanelor Leica a revoluționat jurnalismul pictural prin miniaturizare, așa că și telefonul cu cameră folosește cele mai recente inovații tehnice pentru a permite aproape oricui să facă fotografii care pot fi publicate O altă paralelă interesantă între zilele de pionierat ale fotojurnalismului și prezent este că pionierii camerei mici au fost — ca și majoritatea jurnaliştilor cetățeni — autodidacți Acesta îl include pe faimosul Henri Cartier-Bresson, inventatorul esteticii „momentului decisiv” Nu a fost jurnalist, ci un artist care a adus o sensibilitate suprarealistă în reportaj în anii de după al Doilea Război Mondial Principala diferență este că utilizatorii de camere mici din ziua de azi își pot previzualiza imaginile instantaneu, apoi le publică fără a-și face griji cu privire la editorii sau termenele limită Mass-media – ziare și reviste, radio și televiziune – constituie o mare parte din așa-numita „sferă publică” în orice societate Acest loc idealizat, unde toate vocile sunt tolerate și se formulează opinia publică, este adesea invocat (Schudson ) pe fondul preocupărilor că prea puține organizații puternice controlează mass-media globalizată Fotojurnaliştii cetăţeni sunt identificaţi cu o lărgire a spaţiului discursiv al sferei publice prin activităţile lor ca culegători de ştiri şi comentatori atât dependenţi, cât şi independenţi, care folosesc internetul Un posibil precedent pentru fenomenul fotojurnalismului cetățean, în istoria fotografică, ar putea fi mișcarea ideologică de fotografie muncitorească care a înflorit în Europa și URSS între și Organizațiile de stânga au încurajat mii de amatori obișnuiți să facă fotografii pentru a fi difuzate prin intermediul ziarelor din fabrică , publicații de perete și reviste simpatice Printre acestea se numără AIZ al editorului german Willi Münzenberg și organul mișcării, Der Arbeiter Fotograf (Fotograful muncitor) Echivalentul sovietic a fost Sovetskoe foto Prin folosirea propriilor canale de distribuție, mișcarea a demonstrat că era posibil să le refuze proprietarilor puternici de presă hegemonia asupra sferei publice O moștenire a acestei mișcări este detectabilă în numărul de proiecte actuale, pe expoziție și online, care depind de participarea fotografilor neprofesioniști, „din interior” În unele societăți, au crescut noi organizații care permit fotografii neprofesioniști să contribuie la pluralizarea mass-media Agenția coreeană de știri pe internet, Oh-myNews, este adesea menționată în acest sens În , fostul jurnalist Oh Yeon Ho a fondat Oh-myNews Un sondaj recent a descoperit că organizația reprezintă de jurnaliști cetățeni și sprijină un personal de Documente Într-un interviu acordat The New York Times în , Oh a sugerat că o parte din motivația lui în lansarea Oh-myNews a fost dorința de a contracara prejudecățile în furnizarea de știri în Coreea Oh i-a explicat lui Sarah Hartley ( ): „Avem un dezechilibru real în mass-media – % conservatoare și % liberale – și trebuie corectată Scopul meu este - ” Până în , statul a închis din cele de cotidiene care erau disponibile în Coreea de Sud în , deoarece acestea încalcau reglementările de raportare Jean K Min a comentat: „Pentru mulți dintre tinerii „netizens” coreeni supărați, care au simțit că vocea lor este perenă ignorată de mass-media coreeană, cu o majoritate covârșitoare de conservatoare, Oh-myNews a fost o mană divină când a fost lansat în februarie ” (Hartley ) Organizația a lansat recent un serviciu numit „Umji news” ( * тг—) – adică știri degetul mare – care exploatează sofisticarea tehnologiei telefonului mobil, permițând colaboratorilor să trimită mesaje text în fotografii din diferite locuri Moștenirea principală a mișcării de fotografie muncitorească din secolul al XX-lea este probabil idealul său de fotografie ca instrument de schimbare socială progresivă Mișcarea a fost concepută ca un antidot la fotografia urmărită în interesul capitalului Fotografii muncitori au fost instruiți să reziste ideologiei dominante prin detectarea „minciunilor burgheze” ale presei Teoreticianul Walter Benjamin a fost un susținător timpuriu al acestei practici fotografice radicale Scriind în anii , în timpul ascensiunii fascismului și expansiunii presei ilustrate, el a făcut diferența între posturile de radicalism întâlnite în viața publică și acțiunea revoluționară adecvată, așa cum a fost avansată în Uniunea Sovietică El a considerat că era de datoria celor care furnizau imagini la ceea ce el numea „aparatul de producție” să-l schimbe În eseul său, „Autorul ca producător”, Benjamin a criticat în special fotografi de artă ai mișcării Neue Sachlichkeit ( ) El a considerat că estetica este inamicul fotografiei progresive din cauza unei legături atavistice între artă și elitele sociale și l-a disprețuit pe fotograful Albert Renger-Patzsch pentru cartea sa, The World is Beautiful (Die Welt Ist Schon) din o tehnică extrem de stilizată, acest fotograf a prezentat o gamă largă de subiecte, din natură și industrie, ca o paradă a formelor pure nediferențiate Benjamin a considerat că Renger-Patzsch „a reușit să transforme însăși sărăcia abjectă, tratând-o într-un mod modern, perfect din punct de vedere tehnic, într-un obiect de plăcere” (Benjamin , p ) Benjamin a condamnat în special această practică pentru că a considerat că transformă conținutul revoluționar în „distracție” (vezi și capitolul ) În anii , scriitorul englez John Berger a preluat apelul lui Benjamin pentru un mod alternativ de fotografie, după ce a întâlnit un paradox grăitor în tipărire Aceasta a fost conjuncția unei fotografii nenorocitoare de la Don McCullin cu un bărbat vietnamez care își ținea în brațe copilul care sângera într-o revistă al cărei proprietar a susținut intervenția americană în acea țară Berger a scris: Sarcina unei fotografii alternative este să încorporeze fotografia în memoria socială și politică, în loc să o folosească ca un substitut care încurajează atrofia oricărei astfel de amintiri Pentru fotograf, aceasta înseamnă să se gândească la ea sau la sine nu atât de mult ca la un reporter pentru restul lumii, ci, mai degrabă, ca reportofon pentru cei implicați în evenimentele fotografiate Distincția este crucială (Berger, citat în Ritchin , p ) S-ar putea ca fotojurnalismul cetățenilor să se califice drept „alternativa” lui Berger în timpul nostru, a întrebat Fred Ritchin în After Photography ( , pp - )? Deși nu legal a Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei „publicație”, web-ul s-a dovedit a fi un vehicul accesibil, ieftin și eficient pentru știri și uneori este, în mod controversat, lăudat ca ultima parte nereglementată a sferei publice Ritchin este entuziasmat de web ca un catalizator pentru noi abordări ale documentării, cum ar fi cele practicate de David Berman și alții, inclusiv modele radicale ale „celor implicați în evenimentele fotografiate” În ceea ce privește acestea din urmă, Ritchin a menționat proiectul participativ, „Photographs by Iraqi Civilians” (Ritchin ) care își menține prezența pe internet pentru că s-a chinuit să găsească un editor ( , p ) În , Fundația Daylight Community Arts a echipat irakienii obișnuiți cu camere pentru a contracara reprezentările de presă altfel negative ale Irakului „Fotografii ale civililor irakieni” este o prezentare de diapozitive produsă de profesioniști cu aceste imagini care încearcă să restabilească vocile unor irakieni care au fost înecați de comentariile de știri (www pixelpress org/iraqi civil/intro html) Un alt astfel de model, de data aceasta condus de utilizatori, este We Are Not Afraid com care funcționează atât ca un site de protest, cât și ca un memorial Creat după atentatele din / de către bloggerul englez Alfie Dennen, We are Not Afraid se referă la atrocitățile din Londra și alte orașe bombardate precum New York, Madrid — și, mai recent, Paris — și teama acestor provocat la cetăţenii de rând Dennen a cerut imaginile utilizatorilor care să transmită mesajul: „Nu vom pierde nici un moment și nici nu vom sacrifica un pic din libertatea noastră, din cauza fricii” Site-ul conține în prezent aproape de galerii de instantanee optimiste, fiecare subtitrată cu fraza „Nu ne este frică” Deoarece acestea sunt predominant instantanee ale vieții de familie și prietenii occidentale, site-ul a fost criticat, scrie Panizza Allmark, pentru că a atras prea multă atenție asupra valorilor „participanților online din clasa de mijloc predominant albi” (Allmark ) Acest lucru ratează ideea, sugerează ea Folosind imagini personale încărcate în locul imaginilor senzaționale ale violenței care domină presa, We Are Not Afraid poate fi considerat că subminează eforturile de a folosi fotografia ca un substitut pentru memoria „socială și politică” (cum a scris Berger) Allmark scrie: În loc să se concentreze asupra victimei tragice a fotojurnalismului tradițional, în care camera este îndreptată către celălalt, site-ul promovează împărtășirea și triumful momentelor personale În centrul atenției sunt modalitățile „de zi cu zi” de la „oamenii obișnuiți” care încearcă să se confrunte cu retorica terorismului În privirea lor primitoare către cameră, subiecții fotografici contestă noțiunea de imagine senzațională, spectacolul care este prezentat este cel al modalităților clasei mijlocii și o performanță a puterii colective (Allmark ) Benjamin ( ) a concluzionat că un indicator al potențialului radical al oricărei contribuții este locul pe care îl ocupă producătorul acesteia în cadrul relațiilor de producție În lumina acestei analize, poziția UGC în contextul producției contemporane constituie potențialul său progresiv în sfera publică UGC este adesea ostil atitudinii profesionale a știrilor mainstream în mai multe privințe: calitățile sale tehnice și formale pot fi brute și „amatorice” și, mai important, conținutul este de obicei neverificabil În plus, UGC este de obicei partizan, făcut din pasiune și, prin urmare, este contrar idealului mediatic al obiectivității Cu toate acestea, în ciuda acestei liste de tabuuri, marile rețele – de la BBC și CNN la Al-Jazeera – preferă să o accepte Benjamin a susținut că un indicator al eficienței oricărui „aparat” progresiv a fost că „va fi cu atât mai bine, cu cât va aduce mai mulți consumatori în contact cu procesul de producție - pe scurt, cu atât mai mulți cititori sau spectatori va transforma în colaboratori” ( ) , p ) Documente Stephen Duncombe ( ) a insistat că fanzinele și benzile desenate alternative din anii și au reușit tocmai acest lucru prin etica lor DIY (Duncombe ) Acum că instituțiile de știri oferă diverse forme de interactivitate, nu este procesul modern de știri mai mult ca o colaborare între profesioniști și public? Ei bine, activarea interactivității nu este același lucru cu a fi radical După cum am văzut, rețelele de știri nu mai sunt singurii jucători Evenimentele Primăverii arabe din - au scos în atenție site-urile web care nu numai că concurează pentru audiențe cu mărcile media globale, dar promit să sporească potențialul UGC de a eroda și mai mult granițele dintre producător și consumator CrowdVoice, de exemplu, este o platformă care „urmărește vocile de protest din întreaga lume prin aprovizionare cu mulțime” Susținătorul său, Mideast Youth, se descrie (http://crowdvoice org/about) ca o „mișcare independentă de bază” fondată pentru „amplificarea vocilor diverse și progresiste care pledează pentru schimbare în Orientul Mijlociu și Africa de Nord, folosind media digitală” Selectând un titlu dintr-o listă de „voci prezentate” – cum ar fi „Protestul călugărilor tibetani împotriva Chinei” sau „Protestele kurde împotriva lui Assad” – utilizatorii accesează conținut scris și vizual de la martori oculari cetățeni Ei își pot încărca propriul conținut și pot accesa link-uri către povești care oferă contextul conținutului Small World News, descrisă ca un canal pentru jurnalismul web de la echipele din întreaga lume, oferă să instruiască cetățenii să implementeze tehnologia de culegere de știri Site-ul său conține un „Ghid pentru producerea media în siguranță și în siguranță” care poate fi descărcat, care conține secțiuni despre planificare, producție, încărcare (compresie, formate de fișiere etc ), etică și risc personal Prin urmare, în diferite moduri, aceste site-uri sunt potențiali catalizatori pentru transformarea consumatorilor în producători progresivi Aceste diverse platforme fotografice „neconvenționale” constituie o utilizare cu adevărat radicală a fotografiei? isi pot mentine independenta sau sunt destinati sa fie asimilati in spectacolul stirilor? Artă, fotografie și internet Care sunt implicațiile acestei culturi fotografice participative globalizate pentru practica estetică și discursul fotografiei? În timp ce estetica umanistă și politica progresistă au fost de mult timp colegi de pat neliniștiți – primii fiind adesea acuzați că îl sterilizează pe cei din urmă – expozițiile fotografice care pretind că abordează probleme sociale continuă să prolifereze Planul pentru multe dintre acestea a fost The Family of Man, cu cei mai reputați fotografi din SUA și Europa, inclusiv mulți de la agenția Magnum Această expoziție uriașă și-a început turneul mondial, pentru a promova „valorile universale”, în Muzeul de Artă Modernă din New York, în apogeul Războiului Rece în (vezi capitolul din acest volum) Astfel de evenimente prestigioase nu conțin în general contribuții ale fotografilor vernaculari pe motiv că sunt incompatibile din punct de vedere stilistic cu criteriile estetice prescrise (vezi capitolul din acest volum) Cu toate acestea, există semne că fenomenul UGC ar putea încă influența opiniile organizatorilor expoziției Un indicator recent a fost festivalul de fotografie de la Arles din Franța din , care a prezentat mai multe proiecte ale tinerilor artiști care au luat imagini de pe internet apoi le-au recontextualizat Cel mai vechi dintre festivalurile de fotografie, Arles este adesea văzut ca un test de turnesol pentru schimbarea gusturilor într-un sector dominat de profesie Expoziția, From Here On ( , co-curatoriată de Clement Cheroux, Erik Kessels, Joan Fontcuberta, Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei Figura Mishka Henner, Situl necunoscut, Noordwijk aan Zee din seria Dutch Landscapes ( ) Sursa: © Mishka Henner Reproduce cu permisiunea Joachim Schmid și Martin Parr) și-au publicat propriul manifest în care anunță că: „Lucrurile vor fi altfel de aici încolo ” ca urmare a „internetului plin de inspirație ” Unul dintre colaboratori, artista Mishka Henner , a ridicat întrebări despre supraveghere prin prezentarea unei serii de imagini modificate din Google Earth pe care autoritățile olandeze le-au cenzurat în mod misterios (Figura ) În festivalurile anterioare, astfel de probleme politice ar fi fost preocuparea unicului documentar, exploatând „efectul de realitate” al fotografiei Așadar, abordarea metaforică a lui Henner, utilizarea sa de imagini gata făcute, pare semnificativă cel puțin în ceea ce privește provocarea față de normele fotografice În opinia lui Ben Burbridge, editor adjunct de atunci al Photoworks, cea mai interesantă lucrare a fost o proiecție pe mai multe ecrane a Claudiei Sola numită „Being There” Acest lucru a atras conținut de pe internet – de la scanări medicale la instantanee de familie și pornografie În acest amestec au fost fotografii făcute la Abu Ghraib Burbridge a considerat că acestea reprezintă o provocare specială pentru paznicii instituțiilor de artă, care sunt însărcinați să țină pasul cu tendințele în fotografie El a scris: Modul în care [imaginile] s-au schimbat sau au reprezentat schimbări în rolurile și semnificația fotografiei în cadrul culturii nu poate să nu modeleze înțelegerea modului în care instituțiile ar trebui să urmărească să răspundă acestui nou peisaj fotografic (Burbridge ) Documente Burbridge s-a întrebat cât timp sectorul artistic va continua să ignore faptul că importanța culturală a fotografiei stă din ce în ce mai mult în funcționarea sa, decât în forma ei Semnificația acelor imagini [Abu Ghraib] nu stă în ceea ce arătau, în estetică și probleme de formă, ci în probleme de instrumentalitate, informații și utilizare: de ce au fost făcute și de către cine; abuzurile pe care le-au descris și de ce au avut loc acestea; cum scurgerea imaginilor a dus la noi funcții, oferind o formă blestemată de mărturie din interior; și, mai general, modul în care tehnologiile în schimbare au modelat astfel de posibilități (Burbridge ) Deocamdată, imaginile de pe internet își găsesc drumul în galerii ca conținut „însușit” al artiștilor și fotografilor Va fi interesant de văzut cât de departe pot fi pregătite instituțiile de artă să meargă pentru a îmbrățișa fenomenul și a face față provocărilor pe care le ridică noțiunilor de estetică bazate pe originalitate, autor și tradiție În același timp, teoria care informează practicile artistice ale fotografiei se trezește la revoluția digitală Încă de la sfârșitul anilor , dezbaterile teoretice privind utilizările fotografiei, inclusiv rolul acesteia în presă, s-au concentrat pe relațiile de putere dintre producătorul de imagini și spectator, punând în discuție legătura pe care se spunea că fotografia o are cu realul Acum, acest focus se îndreaptă către un model care cuprinde fotograful, spectatorul și, de asemenea, subiectul fotografiat ca participanți la ceea ce teoreticianul Areilla Azoulay identifică drept „cetățean al fotografiei” (Azoulay ) (vezi și capitolul din acest volum) Ca concept teoretic, „contractul civil al fotografiei” este complex, dar a fost binevenit deoarece re-atribuie agenție fotografiei, recunoscând internetul ca un catalizator al repolitizării spectatorului prin distribuirea „privirii intolerabile a conflict de-a lungul întregului teren fotografic și a cetățenilor acestuia ” (Carvill , pp - ) În cele din urmă, există și recunoașterea faptului că subiectul fotografiat nu este doar o prezență vizibilă, ci un participant activ în relațiile fotografiei Concluzie În mare măsură, identitatea fotografiei a fost modelată de asocierea acesteia cu presa Cu aproximativ de ani în urmă, tehnologia fotografică a revoluționat știrile prin promisiuni pentru a satisface dorința cititorilor obișnuiți de a aduce lucrurile mai aproape „spatial și uman”, pentru a folosi cuvintele lui Walter Benjamin Aceasta a dat naștere noii profesii de fotojurnalism care a inspirat generații de fotografi în căutarea unor standarde artistice și morale înalte Acum, împreună cu rețelele wireless și cu mozaicul de tehnologii care sunt denumite Web , fotografia transformă din nou presa și sfera publică și suferă propriile schimbări importante Schimbarea are un ritm rapid și unele dintre ele par de rău augur Făcând posibilă generarea de falsuri fără întreruperi, fotografia digitală estompează liniile dintre realitate și ficțiune, reprezentând o provocare serioasă pentru profesioniști și punând la îndoială autoritatea fotografului ca garant al adevărului Poate cea mai mare teamă este că presa scrisă pur și simplu nu va putea concura cu platformele de internet și va înceta să mai existe Indiferent ce s-ar întâmpla, toată lumea este de acord că nu se poate întoarce la „epoca de aur” Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei Alte schimbări, însă, sunt potențial interesante Încurajați de evenimentele Primăverii Arabe și incapabili să concureze cu ritmul și natura inconformista a diseminării pe internet, marii jucători media îmbrățișează viziunea din interior asupra evenimentelor de ultimă oră („History’s New First Draft”, așa cum a numit-o Newsweek online) Tehnologia a demontat barierele care îi separau odată pe cei care fac știri și pe cei cărora știrile sunt „facute”, creând un „cetățean al fotografiei” care tulbură noțiunile de mult timp despre cine este apt să raporteze și ce ar trebui raportat Pentru unii – printre ei fotojurnalişti – acest lucru este ameninţător, pentru alţii este eliberator Datorită site-urilor web precum We are not Afraid com, oricine are un aparat de fotografiat, nu doar profesioniștii, poate aduce o contribuție, oricât de modestă, la lumea evenimentelor actuale care trece drept istorie Identitatea fotografiei în sine este în flux în această lume interconectată Utilizarea unui astfel de software de manipulare fotografică precum Photoshop a scos la iveală înșelăciunea fotografiei ca o „fereastra asupra lumii” Odată privită pur și simplu ca o imagine statică, fotografia este acum întâlnită într-un mediu hiper-legat conectat la video, text, sunet și, în mod esențial, alte imagini din rețea Acest lucru a oferit fotografilor noi instrumente creative și noi modele de afaceri și a pus întrebări serioase despre percepțiile de mult prețuite despre fotografie și fotografi Cât de mult înainte ca fotograful singuratic cu camera foto să fie trimis în istorie? Cât timp, de asemenea, înainte ca fotografia fizică să dispară? Între timp, situația a reînviat una dintre obsesiile persistente ale fotografiei: potențialul de reformă al camerei De când camerele digitale au devenit ieftine și accesibile, fotografia a ajuns să rivalizeze (sau chiar să depășească) scrisul ca expresie a disidenței În anii de dinainte de război, Walter Benjamin nu avea încredere în acreditările progresiste ale fotografiei, deoarece a fost atât de ușor recuperată în domeniul esteticii UGC a intrat în galerie – deoarece conținutul lucrărilor artistice, fotografiile Abu Ghraib au fost tratate ca „gășite” – dar până acum rezistă la o asimilare ușoară Apariția unor noi site-uri web, cum ar fi idealistul CrowdVoice și Small World News, cu manualele sale de instruire descărcabile, pare să-și afirme acreditările radicale Capacitatea activiștilor și protestatarilor de a-și înregistra și disemina reportajele (cel mai puternic văzut în timpul războiului civil sirian din ), fie prin intermediul rețelelor de știri, fie, alternativ, a audiențelor prin internet, schimbă fața știrilor Este un fenomen remarcabil, demn de idealurile unor scriitori precum Benjamin și Berger S-a sugerat chiar că site-urile de rețele sociale, cu afișările lor de mărturii vizuale, au fost responsabile pentru promovarea noilor mișcări sociale și politice în timpul Primăverii Arabe și de atunci, pentru că acum există o mișcare post-primăvară Pe de altă parte, trebuie amintit că internetul este și casa YouTube Aici coexistă multe UGC – fie că este vorba de disidenți din Siria sau de pisoi dibaci din California – coexistă într-o stare ciudată de relativism moral și intelectual pe care Benjamin abia și-o putea imagina Adevărul de pe web este la fel de greu de stabilit pe cât a fost vreodată în tipărire Deci, probabil, este încă prea devreme să știm dacă acest proces de democratizare a presei va duce la o sferă publică cu adevărat pluralizată și la demistificarea universală a jurnalismului spectaculos, sau va deveni o amenințare semnificativă pentru democrație Dar orice s-ar întâmpla, instituțiile mass-media nu vor fi niciodată la fel de lipsite de răspundere precum au fost cândva și nici consumatorul de media nu va părea la fel de pasiv ca în vremurile trecute În mod uimitor, puterea fotografiei martorului ocular de a uimi și de a motiva publicul rămâne nediminuată (a vedea înseamnă încă a crede în ciuda greutății dovezilor care arată contrariul!) Și astăzi, mai mult decât oricând, contează conținutul unei fotografii, nu cine a făcut-o Pentru fotografi pricepuți și pentru susținătorii lor din lumea galeriilor și a festivalurilor internaționale de fotografie, această realizare ar putea fi cea mai grea lecție a revoluției digitale Documente Referințe Allmark, P ( ) Fotografie după incidente: Nu ne este frică!, http://www journal media-culture org au/ / -allmark php (accesat august ) Azoulay, A ( ) Contractul civil de fotografie New York: Zone Books Benjamin, W ( [ ]) Autorul ca producător În: UnderstandingBrecht, - Londra: Verso Berman, D ( ) Interviu cu un fotojurnalist multimedia http:// onlinejournalismblog com/ / / /interview-with-a-multimedia-photojournalist (accesat decembrie ) Boaden, H ( ) Rolul jurnalismului cetățean în democrația modernă www bbc co uk/blogs/theeditors/ / /the role of citizen journalism html (accesat august ) Bornstein, J ( ) Imagini de telefon cu cameră: cum au modelat bombardamentele de la Londra din forma știrilor , http://gnovisjournal org/ / / /camera-phone-images-how-london-bombings- -shaped-form-news (accesat august ) Bowman, S și Willis, C ( ) Viitorul este aici, dar îl văd companiile media de știri? http://www nieman harvard edu/reports/article/ /The-Future-Is-Here-But-Do-News-Media-Companies-See-It aspx (accesat august ) Burbridge, B ( ) De ce fotografia poate să nu conteze ca artă ca niciodată: câteva gânduri despre Rencontres dArles din www photoworks org uk/blog/post/ (accesat august ) Carvill, J ( ) Contractul social al fotografiei Photography & Culture ( ): - Duncombe, S ( ) Note din subteran: Zine și politica culturii alternative Londra: Verso Dunleavey, D ( ) Telefoanele cu aparate foto prevalează: obstacolele cetățenilor și atentatele de la Londra http://digitaljournalist org/issue /dunleavy html (accesat august ) Gillmor, D ( ) Noi mass-media: Jurnalism de bază de către oameni, pentru oameni New York: O'Reilly Media Hartley, S ( ) OhmyNews din Coreea: cum a inspirat opresiunea jurnalismul cetățean www guardian co uk/media/pda/ /jan/ /ohmynews-korea-citizen-journalism (accesat ) Hicks, W ( ) Cuvinte și imagini: o introducere în fotojurnalism New York: Harper Keen, A ( ) Cultul amatorului: cum democratizarea lumii digitale ne atacă economia, cultura și valorile noastre Londra: Nicholas Brealey Publishing Khanfar, W ( ) Regimurile arabe decadente fac parte dintr-o epocă învechită http://www aljazeera com/indepth/opinion/ / / html (accesat august ) Lewis, P ( ) Videoclipul dezvăluie atacul poliției G asupra unui bărbat care a murit www guardian co uk/uk/ /apr/ /video-g -police-assault (accesat la august ) Pazzano, J ( ) Creșterea (și complicațiile) fotojurnalismului cetățean http://j-source ca/article/rise-and-complications-citizen-photojurnalism (accesat august ) Ritchin, F ( ) Fotografii cu civili irakieni, http://www pixelpress org/iraqi civil/intro html (accesat la august ) Fotojurnalismul cetățenilor: noua primă versiune a istoriei Ritchin, F ( ) După fotografie Londra: WW Norton & Co Ritchin, F ( ) Eșecul în valorificarea promisiunii vizuale a web-ului http://www nieman harvard edu/reports/article/ /Failing-to-Harness-the-Webs-Visual-Promise aspx (accesat pe august ) Schudson, M ( ) Patru abordări ale sociologiei știrilor În: Mass Media and Society, e (ed J Curran și M Gurevitch) Londra: Hodder Arnold Shenker, J ( ) Fotografii văzute în jurul lumii: cameramanul din inima orașului Tahrir The Guardian, decembrie , / Szarkowski, J ( ) Fotografia și mass-media În: Creative Camera: Years of Writing (ed D Brittain) Manchester: Manchester University Press Raportul Jawa ( ) Reuters doctoring Beirut fotografii (actualizat), http://mypetjawa mu nu/archives/ php (accesat august ) Touhig, S ( ) Cum lobby-ul anti-copyright face afacerile mari mai bogate: un jurnalist foto explică cum www theregister co uk/ / / /photojournalism and copyright (accesat august ) Watson, H ( ) Precondiții pentru jurnalismul cetățean: o evaluare sociologică, cercetare sociologică online www socresonline org uk/ / / html (accesat august ) Zelizer, B ( ) Cultura jurnalismului În: Mass Media and Society, e (ed J Curran și M Gurevitch) Londra: Hodder Arnold Lectură suplimentară Brittain, D (ed ) ( ) Camera creativă: douăzeci și cinci de ani de scris Manchester: Manchester University Press Burgin, V (ed ) ( ) GândindFotografie Londra: Macmillan Curran, J și Gurevitch, M ( ) Mass-media și societate, e Londra: Hodder Arnold Duncombe, S ( ) Note din subteran: Zine și politica culturii alternative Londra: Verso Goodman, E ( ) Citizenside: există un viitor pentru fotojurnalismul cetățean? http://www editorsweblog org/analysis/ / /citizenside is there a future for citize php (accesat august ) Marien, MW ( ) Fotografie: O istorie culturală Londra: Laurence King Ritchin, F ( ) După fotografie Londra: WW Norton & Co A vedea nu înseamnă a crede Despre irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale Edward Dowsett În timp ce trecătorii lui Poe aruncă priviri în toate direcțiile, aparent fără motiv, pietonii de astăzi sunt obligați să se uite în jur pentru a putea fi conștienți de semnalele de circulație Astfel, tehnologia a supus senzoriul uman unei forme complexe de antrenament (Benjamin , p ) Au trecut peste o sută cincizeci de ani de la nașterea fotografiei În acest timp natura sa a fost transformată de multe tehnologii noi De asemenea, s-a schimbat pur și simplu ca urmare a expunerii continue Relația noastră cu imaginile fotografice a ajuns acum într-un punct în care trebuie să ne modificăm fundamental concepția despre ele dacă vrem să înțelegem modul în care le vedem acum Ce fel de „antrenament” a provocat această schimbare? De unde provine și se manifestă amestecul nostru de teamă și încredere? În acest capitol, propun o schimbare recentă a culturii noastre către fotografia și video-ul care devin percepute ca medii non-centrale vizual Voi examina modul în care aceste mass-media funcționează în societate în acest nou mod și care ar putea fi conotațiile acestui lucru Ca o schiță generală a drumului pe care îl parcurge această discuție, Secțiunea tratează fenomenul de a nu privi imaginile și propune câteva argumente preliminare cu privire la ceea ce a cauzat această schimbare Secțiunea analizează mai în profunzime acest fenomen, cu un studiu de caz al unui exemplu recent de neprivire, decapitarea grupului terorist radical ISIS Secțiunea propune un posibil model de utilizat atunci când ne gândim la aceste imagini și la modul în care funcționează Secțiunea subliniază câteva modalități suplimentare posibile prin care ar trebui să încercăm să privim imaginile în lumina acestei schimbări Pe parcursul acestui capitol, mă voi referi la fotografie și video ca și cum ar fi analoge Motivul pentru lipsa mea de distincție este că, atunci când nu mai sunt privite, principala caracteristică pe care o împărtășesc ambii medii este capacitatea percepută de a imprima dintr-un eveniment care s-a întâmplat cu adevărat și, astfel, de a oferi un fel de legătură cu, și dovada, acel eveniment În mass-media de știri pe care le analizez, fotografiile video sunt adesea folosite în mod interschimbabil cu videoclipurile în sine ca reprezentări ale documentului fotografic discutat În situațiile pe care le examinez, ambele medii sunt tratate și la care se reacționează aproape în același mod, atât din punct de vedere tehnologic, cât și din punct de vedere social, și astfel, în scopul argumentării mele, o distincție A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Documente nu trebuie desenat Când mă refer la un „document fotografic” sau pur și simplu la „fotografie”, mă refer, prin urmare, la ambele medii Am luat o decizie conștientă, după multă auto-interesare, să nu includ nicio imagine în acest capitol Este imposibil să reprezentați corect videoclipurile cu câteva imagini statice de pe ecran, mai ales dacă aceste imagini statice de pe ecran vor fi apoi comparate cu fotografii Această problemă devine mult mai agravată cu videoclipurile care au scene foarte grafice în ele, deoarece a te concentra doar pe gore înseamnă a nega imaginea completă în favoarea celei mai șocante, în timp ce a evita este o cenzurare conștientă a aspectului central M-am trezit în aceeași poziție în care se află ziarele pe care le analizez și am decis că a nu include nicio imagine ar fi cea mai corectă reprezentare posibilă O simplă căutare pe Google este tot ceea ce este necesar pentru a aduce oricare dintre ele Dacă argumentul meu este suficient de puternic, atunci sper să vă pot convinge că prezența vizuală a imaginii în aceste situații a devenit lipsită de importanță acum în orice caz În acest sens, în sensul acestui capitol, este oportun să nu fie incluse, întrucât capitolul devine încă un exemplu de irelevanță a privirii Imaginea Nevăzută Recent s-a întâmplat ceva ce nu cred că s-a întâmplat înainte: societatea occidentală este din ce în ce mai influențată de fotografii și videoclipuri care, în cea mai mare parte, nu sunt văzute Întrebările „Ce fac fotografiile?” și „Care este răspunsul nostru la ei?” au fost întrebați încă de la apariția fotografiei și au fost examinați mai ales în ceea ce privește efectele privirii fotografiilor Acest lucru a fost valabil mai ales pentru imaginile de război, violență și suferință Acest lucru se datorează probabil nu numai pentru că sunt atât de răspândite în mass-media și au un rol atât de important în ea, ci pentru că efectul lor asupra noastră, ca telespectatori, este adesea puternic și, prin urmare, sunt mai puțin dificil și mai captivant de analizat Întrebările care le-au fost adresate adesea sunt de tipul: Ce înseamnă să te uiți la o imagine a unui soldat pe moarte? Redarea scenei într-o fotografie oferă cumva un punct de vedere informativ neutru? Este posibilă această redare neutră în contextul social în care va fi afișată imaginea? Ne facem plăcere de aceste imagini și, dacă da, este corect? Vizionarea unor astfel de fotografii ne împuternicește sau ne asuprește? Roland Barthes ( , ), Susan Sontag ( , , ), John Berger ( ), Alan Sekula ( ), John Tagg ( ) și Martha Rosler ( ), pentru a numi doar câteva, au toți s-au uitat la aceste tipuri de fotografii și și-au pus astfel de întrebări despre ele și au ajuns la concluzii diferite Ceea ce este esențial pentru toate aceste argumente este ideea că motivul de a exista al fotografiei este de văzut, că acesta este fundamental pentru natura imaginii fotografice Fotografia reprezintă vizual și ceea ce este în joc în dezbatere este cum face acest lucru, care este natura comunicării sale vizuale și, uneori, chiar dacă această comunicare ar trebui să continue Sontag a mers atât de departe în cartea ei, Regarding the Pain of Others, încât a sugerat că: Poate că singurii oameni cu dreptul de a privi imagini de suferință de acest ordin extrem sunt cei care ar putea face ceva pentru a o atenua - să zicem, chirurgii de la spitalul militar unde a fost făcută fotografia - sau cei care ar putea învăța din ea Ceilalți dintre noi suntem voyeuri, indiferent dacă vrem sau nu să fim (Sontag , p - ) Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale Deși această declarație a fost făcută fără a avea un sentiment real de a fi realizabil, mi se pare că acum trăim într-o lume în care imaginile nu sunt din ce în ce mai privite: fie din cauza constrângerilor legale în jurul imaginilor cu copii, fie din cauza imaginilor cu o natură sexuală extremă; deoarece imaginile sunt deținute și protejate de organizațiile de informații guvernamentale; sau, pur și simplu, pentru că urmăm sfaturile lui Sontag și alegem să nu ne uităm Acest ultim grup mă interesează cel mai mult aici The Cruel Radiance ( ) a lui Susie Linfield este poate cea mai recentă carte academică care a analizat aceste probleme și a avut ca scop să contracareze tipul de sentiment care i-a determinat pe oameni să se îndepărteze sau să pretindă că ar trebui să ne întoarcem de la fotografiile violente Ea ne duce într-un tur al unora dintre cele mai supărătoare fotografii care au fost produse: fotografii ale Holocaustului; fotografii de la revoluția chineză; din Sierra Leone; din Abu Ghraib; și, în sfârșit, acele imagini generate de recentul război islamic al Jihadului Linfield apără cu atenție intuițiile umane pe care ni le poate oferi privirea la aceste imagini, încercând să contracareze unele dintre criticile care au fost ridicate atât la realizarea lor, cât și la acțiunea de a le viziona La sfârșitul secțiunii ei despre acest ultim grup de imagini se întâmplă ceva curios: Videoclipurile cu decapitarea și relația noastră cu ele sunt diferite: vizionarea lor este o chestiune de alegere Cei care sunt cei mai supărați în ceea ce privește situația politică actuală ar putea fi cei mai detestați să facă acest lucru; Jurnalistul Ron Rosenbaum a scris că nu a văzut astfel de casete „pentru că a viziona ar însemna să pierzi ultimele fărâmituri de optimism rămase în sufletul acestui pesimist” Și eu le-am evitat cu asiduitate, nu pentru că cred că este greșit din punct de vedere politic să le urmăresc, ci pentru că nu cred că pot suporta (Linfield , p ) Linfield nu dă o descriere completă a ceea ce face aceste imagini atât de diferite și de ce este capabilă să facă față imaginilor cu cele mai grave crime împotriva umanității, dar nu despre ce sunt acte de distrugere relativ mici, cu toate acestea, ea nu este singură în evitarea ei dintre ei În mass-media, s-a susținut că a privi este un act de ajutorare a inamicului prin finalizarea ciclului propagandei lor Poliția metropolitană a folosit chiar această logică pentru a susține în mod fals că vizionarea execuțiilor video ale jurnaliștilor americani ar putea fi o crimă în Regatul Unit în temeiul legilor terorismului (Elgot ), afirmație pe care au retras-o ulterior Această frică de a participa prin vedere este motivul pe care mulți îl dau pentru a nu privi astfel de imagini Mulți mai mulți nu cred acest raționament și tot au ales să nu se uite Printre prietenii și cunoscuții mei se numără un număr mare de persoane interesate de fotografii și efectele acestora și aproape toți au preferat să nu vadă aceste fotografii și videoclipuri, în special acele imagini lansate cel mai recent de la Califatul Statului Islamic, care a ridicat jocul în producția de videoclipuri cu decapitarea Prin urmare, ce este diferit la aceste imagini? Majoritatea imaginilor de violență pe care oamenii din societățile occidentale s-au obișnuit să le vadă în mass-media în timpul secolului XX, care nu erau imagini din publicitate sau filme care nu pretind să reprezinte cu exactitate un eveniment, au fost preluate dintr-un mediu destul de neutru, de obicei plin de compasiune, punct de vedere Imaginile pe care le-am văzut adesea proveneau din presa occidentală, deoarece procesul relativ costisitor de fotografiere și dificultatea de a distribui și produce în masă fotografii au făcut ca doar producătorii de imagine occidentali consacrați să-și facă văzute imaginile și să-și înconjoare munca a fost o filozofie a documentarului în mare parte socială pe care ar trebui să o fie creatorul de imagini jurnalistic Documente neutru posibil Prin urmare, imaginile erau ușor deschise către diferite interpretări și puncte de vedere politice, deși de obicei dintr-o perspectivă privilegiată, albă, occidentală Din acest motiv, imagini precum Eddie Adams „Saigon Execution” a lui Nguyen Ngoc Loan executându-l pe Nguyen Văn Lém la februarie , au putut fi transformate din perspectiva lui Adams și Associated Press, care nu erau împotriva războiului din Vietnam, într-o puternică imagine anti-război Chiar și acele imagini care au fost făcute de autorii crimelor lor, cum ar fi imaginile făcute de naziștii Holocaustului, au fost destul de neutre în viziunea lor și au fost destinate în principal ca documente Fotografiile făcute de ofițerii germani ai ghetourilor, precum cele ale lui Heinrich Jost, de exemplu, poartă acest tip de detașare socială și conformitate cu standardele fotografice, astfel încât să pară oarecum separate de crimele lor Ceea ce putem spune este că pentru majoritatea fotografiilor la care am fost expuși, producția fotografiei a fost oarecum separată de crimele pe care fotografia le-a înfățișat Nu mai este cazul, există o disponibilitate mult mai largă de echipamente fotografice și o rețea din ce în ce mai ieftină în care să distribuiți fotografii și videoclipuri Organizația Națiunilor Unite a raportat recent că există șase miliarde de oameni în lume care au acces la un telefon mobil, dintre care majoritatea au capacități fotografice și acces la internet, pentru a pune acest lucru în perspectivă, doar , miliarde de oameni au acces la toalete funcționale (Robson ) Nu numai asta, dar acum este posibil să partajați aceste imagini în mod anonim și în secret, eliminând riscurile de stigmatizare socială atașate la crearea și vizualizarea imaginilor care sunt în afara normei Acești factori au contribuit la slăbirea multor monopolul punctului de vedere mainstream și, în consecință, sunt produse și sunt disponibile pentru a fi vizionate mult mai multe fotografii și videoclipuri care sunt implicit din perspectiva creatorului actelor extreme (vezi capitolul din acest volum) Există un element perturbator la o imagine a cruzimii care este luată de cineva care se bucură de acea cruzime, deoarece vedem ceva din psihicul persoanei în imagine și suntem foarte afectați de acest lucru În cuvintele unui moderator de conținut profesionist, cineva a plătit pentru a vizualiza aceste imagini: Dacă cineva a încărcat abuz de animale, de cele mai multe ori a fost persoana care a făcut-o Era mândru de asta Și văzând asta din ochii cuiva care era mândru că face chestia nenorocită, mai degrabă decât să reporteze știri despre chestia nenorocită - doar te doare atât de tare/; dintr-un anumit motiv Îți oferă doar o viziune mult mai întunecată asupra umanității (Chen ) În ciuda asemănărilor dintre fotografie și video pe care le menționez în introducerea mea, merită să facem o distincție în acest moment, deoarece videoclipurile sunt poate mai potrivite pentru a crea o narațiune și o atmosferă, la fel și înregistrările mai puțin neutre Din această cauză, efectul vederii din perspectiva persoanei care face actul este poate mai acut cu videoclipurile decât cu fotografiile și, probabil, este motivul pentru care Linfield evidențiază videoclipurile cu decapitarea în scrisul ei, deși cred că oamenii le evită pe ambele S-ar putea susține că imaginile mai neutre din punct de vedere formal, cum ar fi cele luate de naziști cu privire la noii sosiți în lagărele morții, sunt la fel de tulburătoare din punct de vedere psihologic, deoarece întrezărim prin ele desconsiderarea totală a oamenilor din imagini Există un alt element în joc, deci, care distinge aceste imagini Imaginile pe care ni se pare atât de greu de examinat sunt imagini în care acțiunea reprezentată și înregistrarea sunt împletite intim Videoclipul pe care Linfield îl remarcă Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale în scrisul ei despre decapitari, este vorba despre execuția reporterului american Daniel Pearl în de către militanții pakistanezi, ca parte a unei cereri de eliberare a prizonierilor din Guantanamo Bay Este probabil primul decapitare video cunoscut pe scară largă Dacă ne uităm la acest exemplu, vedem că Daniel Pearl a fost executat special pentru ca un film să poată fi realizat cu execuția sa, așa cum demonstrează faptul că ceea ce asistăm în videoclip este de fapt o recreare a execuției sale, făcută la câteva momente după el execuție reală, întrucât videograful nu era suficient de competent pentru a configura corect camera pentru actul propriu-zis (Ansari ) În mod similar, bandele din Rusia care caută homosexuali pentru a-i tortura pe film și apoi postează aceste videoclipuri online nu ar comite actele în felul în care o fac dacă o cameră de filmat nu ar fi acolo pentru a-și rezolva tortura, „depărtând” homosexualul și, prin urmare, complet cercul violenţei lor Imaginile sunt violența, sunt atât motivul pentru care are loc violența, cât și un element intrinsec al acelei violențe (Channel Dispatches ) Vizionarea lor este o experiență unică îngrozitoare, cineva devine mai mult decât un martor, se vede din perspectiva instrumentului torturii Când examinăm imaginile făcute cu prizonierii S- în Cambodgia, imediat înainte de execuția lor de către Khmerii Roșii, putem discuta despre modul în care au funcționat imaginile în cadrul genocidului; persoanele prezentate în imagini au fost pentru totdeauna reduse la victime, nu mai sunt numite, ci doar numerotate, înfometate etc (Linfield , p ) Actul fotografic în sine poate fi redus la tortură; subiectivizarea, lumina intermitentă aspră, nedemnitatea actului Cu toate acestea, în timp ce aparatul de fotografiat joacă rolul său în crimă și este o mică crimă în sine, nu este încurcat în rădăcina crimei, ca în imaginile cu care ne confruntăm acum Atunci poate că există o nouă metodă de creare a imaginilor în mediul fotografiei și video Este o formă de creare a imaginii care trebuie să ne facă să ne întrebăm cât de relevante sunt modelele noastre anterioare ale acestor medii care se bazează pe reprezentarea vizuală Această metodă îi determină pe oameni să renunțe la imagini și totuși, în același timp, aceste imagini par să continue să aibă un efect mare asupra noastră și sunt create într-un ritm din ce în ce mai mare Trebuie să ne întrebăm cum funcționează aceste imagini și apoi trebuie să ne luptăm cu ce poate însemna aceasta pentru imaginea fotografică în sine Irelevanța privirii Videoclipul cu execuția lui Daniel Pearl caracterizează majoritatea videoclipurilor cu execuții de propagandă Există o cantitate minimă de procesare computerizată pentru a înnegri împrejurimile în care Pearl își ține discursul și pentru a suprapune câteva imagini lângă el, cu toate acestea, este incredibil de dur Videoclipul este prost realizat, granulat și scurt Statul Islamic din Siria și Irak, ISIS, care a fost desemnat ca grup terorist de guvernele occidentale și care, așa cum scriu în , controlează o mare parte din Irak și Siria, și-a început autopromovarea către West cu o serie de fotografii similare prost produse cu decapitarea soldaților sirieni în iulie Începând din august , apoi au lansat progresiv videoclipuri cu execuția ostaticilor britanici și americani Acestea au început în stilul convențional al videoclipurilor cu execuții directe, ostaticul și călăul sunt alcătuiți în centrul cadrului, sunt rostite discursuri și apoi are loc execuția Cel de-al cincilea videoclip al execuției, cu Petter Kassig și soldați sirieni, a fost de o natură complet diferită Întregul videoclip durează aproape minute, filmat în full HD cu mai multe camere Grafică demnă de știri Documente sunt folosite pentru mesajul de propagandă de la începutul videoclipului, care durează aproximativ opt minute și este captivant de compus Aceasta este apoi urmată de imagini cu luptători ISIS care mărșăluiesc cu ostaticii lor sirieni, ridicând cuțite de vânătoare cu încetinitorul, după care este ținut un alt discurs și apoi o secvență bine coregrafiată a soldaților tăiați capul, de aproape, cu încetinitorul și cu sunete grafice, urmată de execuția ajutorului american Petter Kassig Analiștii au susținut că filmarea a durat patru până la șase ore și a costat peste de dolari (Shubert ) Întregul videoclip este elegant și amintește de filmele de acțiune de la Hollywood Ce rost are toate aceste cheltuieli și producție dacă, așa cum am susținut, nimeni nu urmărește? În primul rând, la ce mă refer când spun „nimeni nu se uită” și de unde obțin aceste dovezi? După primul videoclip de execuție de la ISIS a unui occidental, James Foley, un reporter american care lucrează în Orientul Mijlociu, sora lui Foley a dat un răspuns pe Twitter: „Vă rog să-l onorați pe James Foley și să respectați intimitatea familiei mele Nu te uita la videoclip Nu o împărtăși Nu așa ar trebui să fie viața” (Parkinson ) Aceasta a fost urmată de o mișcare #ISISmediaBlackout postată pe Twitter și articole scrise despre a nu căuta în presa mainstream (Kohli ; Poniewozik ) Aproape toate comentariile la articolele despre execuții online sunt de la oameni care spun că nu s-au decis să vizioneze videoclipurile Nicio media occidentală nu va afișa videoclipurile în întregime Articolele care discută videoclipurile sunt caracterizate de unul postat pe site-ul The Guardian de Nancy Snow, unde ea comentează: Nu am urmărit videoclipurile cu decapitarea jurnaliştilor Steven Sotloff sau James Foley – chiar şi câteva secunde din Daniel Pearl au fost prea mult pentru mine – dar cunosc propagandă bună când o văd, chiar şi pentru o secundă Am fost un propagandist guvernamental la Agenția de Informații din SUA, iar Isis se pricepe la propagandă (Zăpadă ) Sentimentul poate fi rezumat astfel: „Nu am vizionat videoclipul, nu m-am aplecat la acele nivele, dar știu despre ce vorbesc, am citit analiza și așa că voi discuta ce înseamnă aceste videoclipuri ” În acest mediu este greu de știut cine a văzut ce, deoarece vizionarea videoclipurilor nu pare să-și modifice capacitatea de a scrie despre ele Dacă Linfield ar putea scrie despre videoclipuri cu decapitari în același mod aprofundat de teorie ca toate imaginile pe care le-a văzut de fapt (este imposibil să-ți dai seama în timp ce citește că nu a vizionat videoclipurile până când nu spune acest lucru la sfârșitul analiza ei), atunci de ce nu presa? Este clar că unii oameni trebuie să fi vizionat videoclipurile, unii analiști pe undeva, oameni curioși ca mine, potențiali recrutați pentru ISIS, dar ceea ce devine discutabil este cât de relevant este dacă le-ați văzut John Berger putea scrie despre imaginile războiului din Vietnam într-o revistă de la acea vreme că „Sunt conștient că sunt oameni care trec peste ele, dar despre ei nu este nimic de spus” (Berger , p ) Din moment ce acei „trecători” erau presupuși a fi atât de puțini și atât de neangajați din punct de vedere politic, încât ar putea fi, pentru el și pentru societate, irelevanți Acum, marea majoritate a oamenilor, în cadrul societății occidentale, refuză să se uite și acești oameni par să aibă totul de spus În ciuda faptului că nu se uită la videoclipuri, videoclipurile în sine sunt cele care sunt reacționate și analizate Dacă ne uităm la tipurile de titluri care se referă la povești, se poate observa că execuția prizonierilor înșiși este a doua după producția videoclipurilor: „Mai barbar ca niciodată, videoclip care încearcă să declanșeze o invazie”, The Daily Mail (maro Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale ); „Decapitarea lui Peter Kassig: un nou videoclip Isis, dar un final diferit Ce ar putea însemna?”, The Independent (Usborne ); „După James Foley, acest videoclip uciderea de către măcelarii Statului Islamic a fost și mai însetat de sânge”, The Telegraph (Spencer ) Chiar și acele articole cu titluri mai neutre își concentrează analiza mai degrabă pe videoclipuri decât pe ucidere: Ce înseamnă să filmezi un astfel de videoclip grafic? Ce speră să obțină ISIS cu acest videoclip? Unde a fost filmat videoclipul? Cât a durat? Cine sunt călăii și care este semnificativă includerea lor în videoclip? (Unul dintre ei s-a dovedit a fi francez, ce înseamnă asta?) Micile detalii, cum ar fi demascarea tuturor călăilor, cu excepția unuia, sunt examinate cu atenție Care ar putea fi semnificația execuțiilor în sine nu se mai întreabă, deoarece actul de filmare a masacrului este considerat a fi afirmația Analiza inițială a acestor întrebări provine de obicei din surse non-media, cum ar fi organizația de cercetare a terorismului din SUA TRAC (Terrorism Research & Analysis Consortium) și think tank-ul de contra-extremism din Marea Britanie Quilliam, care a produs cercetarea referitoare la costuri și timpul necesar filmului Kassig pentru a produce, care a fost apoi publicat de CNN și reanalizat de toate celelalte instituții media Aceasta, combinată cu descrierile grafice ale conținutului fiecărui videoclip și fotografiile video neinformative realizate în momente negrafice, este modul în care majoritatea oamenilor „văd” acum aceste imagini nevăzute Aceasta este o inversare a principiilor prin care Roland Barthes a descris fotografia de presă ca fiind altfel decât textul înconjurător: „În fața unei fotografii, sentimentul de „denotație” sau, dacă se preferă, de plenitudine analogică, este atât de mare că descrierea unei fotografii este literalmente imposibilă” (Barthes , p ) Este o reducere la sensul „conotat”, în sensul că aceasta este ceea ce se fixează mare parte din analiză „Conotația”, argumentează Barthes, „impunerea unui al doilea sens asupra mesajului fotografic propriu-zis, se realizează la diferitele niveluri ale producției fotografiei (alegere, tratare tehnică, încadrare, aranjare) și reprezintă, în final, o codificare a analogului fotografic” ( , p ; vezi și capitolul din acest volum) Totuși, este în același timp altceva decât acesta, deoarece imaginea există și se construiește în minte prin text Nu putem spune cu adevărat că „textul este doar un fel de vibrație secundară, aproape fără consecințe” ( , p ), întrucât este forma principală prin care oamenii vor construi imaginile Și totuși, textul se bazează și face referire la o imagine, este pur și simplu o imagine care nu există Ceea ce ne rămâne este o imagine mentală care poartă greutatea adevărului fotografic: un hibrid Există într-adevăr fotografii în aceste articole, fotografiile de film pe care le-am menționat, dar acestea sunt opuse conceptului de fotografie care încearcă să distileze un eveniment într-un moment decisiv, sunt alese în mod special pentru că nu demonstrează acel moment În acest fel, ele nu devin mai denotative decât descrierile lingvistice, sugerează o imagine pe care nu o vedem și funcționează în cadrul articolului doar ca dovadă că videoclipul este real sau ca dovadă a unei alte analize, cum ar fi să arate că bărbații sunt demascați, sau ce poartă Celelalte fotografii care însoțesc astfel de relatări sunt cele ale victimei, în cadru mai fericit înainte de moartea sa Acestea funcționează ca un fel de imagine negativă a defunctului, o încercare de a echilibra cărțile de reprezentare cu o imagine a bărbatului fără capul separat de corpul său, un negativ care nu are un pozitiv vizibil și deci nu face decât să-și întărească propria inadecvare calitatea și greutatea a ceea ce încearcă să contracareze Ceea ce arată aceasta este o schimbare subtilă de la nevoia de a vedea o imagine la simpla nevoie de a ști că imaginea există, o schimbare care poate fi legată de noua tehnologie Anterior a existat un sentiment de urgență în vizualizarea imaginilor Imaginile publicate în ziare sunt Documente acolo doar o zi, dacă sunt în cărți, atunci cărțile trebuie obținute, dacă sunt expuse, atunci pot fi expuse pentru o lună sau mai puțin Imaginile afișate la televizor sunt tranzitorii dacă nu sunt înregistrate în mod activ Aceasta înseamnă că, dacă ați ratat șansa de a vedea ceva, ar putea fi dificil să găsiți acea imagine din nou în viitor Cu internetul, imaginile par ca sunt întotdeauna disponibile pentru o vizionare ulterioară „[După ce aceste imagini sunt online, nu vor mai fi șterse niciodată Ai fost vreodată fotografiat gol? Felicitări - ești nemuritor” (Steyerl , p ) Prin aceasta, însuși actul de încărcare ia locul vizionarii Odată ce o imagine este încărcată pe internet, se poate presupune că a fost văzută, cel puțin de cineva undeva, și că este disponibilă în mod continuu pentru mai multă vizionare Dacă nu obțineți informații specifice de trafic de pe un site web, nu știți când și cât de des este văzută imaginea, dându-i iluzia că este vizualizată în mod continuu Imaginea este văzută atunci, chiar dacă nu de dvs sau de oricine cunoașteți, sau chiar de oamenii care descriu imaginile, dar vitalitatea ei este dovedită de însăși existența sa online Dacă ISIS știa sau nu cum vor fi „vizionate” videoclipurile lor și, prin urmare, și-au conceput videoclipurile special pentru acest mediu, este discutabil Știm că sunt conștienți de posibilele efecte pe care videoclipurile lor le vor avea asupra Occidentului Acest lucru poate fi văzut prin propria analiză a acestora într-o serie de videoclipuri de propagandă prezentate de un alt ostatic, jurnalistul britanic John Cantlie În episodul trei din serialul „Lend Me Your Ears” al lui Cantlie, el spune despre videoclipuri: Publicul va răspunde într-unul din două moduri Fie vor cere încetarea acestui ciclu de vărsare de sânge și vor spune „ce facem acolo, să ieșim, fie vor cere răzbunare și vor sprijini mai multe acțiuni militare Pentru Statul Islamic este o situație câștigătoare pentru toate părțile Dacă aceste execuții forțează strigătul public sau o schimbare de politică care este o victorie uriașă și dacă doar determină guvernele noastre să arunce mai multe bombe și să cheltuiască milioane de dolari în plus, făcând țările noastre mai slabe în acest proces, atunci și aceasta este o victorie (Leaksource ) ISIS are obiective clar definite pentru propaganda lor și o înțelegere funcțională a mass-media, aceasta nu este mult diferită de orice altă unitate de propagandă S-ar putea ca ei să fi cheltuit suma pe care au făcut-o pentru ca videoclipurile să arate așa cum arătau, presupunând că atunci când oamenii le-au văzut, ar deveni și mai revoltați și, prin urmare, se așteptau ca imaginile să-și atingă obiectivele Ceea ce este curios este că, chiar dacă nu ar fi fost intenția lor ca oamenii să vadă imaginile doar indirect, printr-un fel de oglindă lingvistică/media, efectele imaginilor asupra publicului vizat au fost exact cele anticipate De când au fost publicate videoclipurile, a existat un strigăt public, un strigăt determinat parțial de cât de gratuite și de costisitoare erau metodele de filmare Guvernele SUA și Marea Britanie și-au sporit ajutorul militar pentru națiunile care luptă împotriva ISIS, SUA și-au intensificat campania de bombardare aeriană, iar Marea Britanie s-a alăturat ofensivei aeriene (Fantz ) Este sigur să presupunem că videoclipurile de execuție au jucat un rol important în aceste decizii A doua zi după ce a fost lansat videoclipul cu execuția lui James Foley (prima dintre videoclipurile occidentale cu ostatici), președintele Obama a susținut o conferință de presă, în ciuda faptului că era în vacanță, unde a vorbit direct despre execuție în legătură cu intervenția Statelor Unite împotriva ISIS și a declarat : „Nu doar Dumnezeu ar suporta ceea ce au făcut ieri” (Casa Albă ) Majoritatea liderilor de stat s-au referit direct la videoclipuri atunci când au discutat motivele pentru care au intervenit în regiune În timp ce are Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale devenit indeterminabil cine a văzut ce, actul de a privi pare să nu facă nicio diferență în ceea ce privește evenimentele sau opiniile Trebuie să ajungem la concluzia că, de fapt, privirea acestor imagini a devenit irelevantă Imaginea Operațională Cum ar trebui să abordăm gândirea la imagini în care vizualul este o parte atât de ambiguă a machiajului lor? Este util aici să mobilizăm un concept al lui Harun Farocki cu privire la imaginile primului război din Golf Imaginile din acest conflict, imaginile armatei americane despre el în orice caz, care erau imaginile pe care majoritatea le-au văzut difuzate de CNN și se poate spune că au definit războiul (Baudrillard ), au fost adesea luate din perspectiva armelor și mașinile de război înseși Unele dintre cele mai emblematice dintre aceste imagini proveneau de la „rachete inteligente”, așa cum au fost numite în timpul conflictului (Farocki ), care ar înregistra și răspunde imaginilor pe care echipamentul lor le-a produs ca o modalitate de a-și controla traiectoria de zbor: „Eu numite astfel de imagini, făcute nici pentru a distra, nici pentru a informa, „imagini operative” Acestea sunt imagini care nu reprezintă un obiect, ci mai degrabă fac parte dintr-o operațiune” (Farocki , p ) În cea mai strictă definiție a „imaginilor operative”, imaginile pe care le-am văzut din Războiul din Golf sunt oarecum o anomalie [Nu există imagini care să nu vizeze ochiul uman Un computer poate procesa imagini, dar nu are nevoie de imagini pentru a verifica sau a falsifica ceea ce citește în imaginile pe care le procesează Pentru computer, imaginea din computer este suficientă (Farocki , p ) Imaginile pe care le-am văzut au fost selectate și îndepărtate din mediul lor operațional și au fost difuzate ca propagandă de către armata americană pentru a întări percepția că sunt combatanți superiori din punct de vedere tehnologic și detașați emoțional Succesul sau eșecul Războiului din Golf urma să fie decis de publicul american, iar condițiile reale de pe teren ar fi mai puțin relevante decât imaginile războiului prezentate publicului american Imaginile de armament au fost folosite de armată pentru a curăța războiul de victime și pentru a evita răspunsul public emoționant care a afectat atât de mult războiul din Vietnam (Farocki ) Singurele imagini pe care le avem despre bombardamentul adăpostului Amiriyah, de exemplu, care a ucis aproximativ de civili, nu arată niciun cadavre, ci doar calea rachetei către ținta ei, o victorie semnificativă în menținerea susținerii ridicate a războiului Odată folosită ca propagandă în acest decor, funcționarea imaginii devine vizuală Totuși, a fost una dintre primele ori când oamenii au asistat la imagini care erau în același timp înregistrări ale unui act și o parte a actului însuși După cum am argumentat mai sus, actul de a filma un masacru a devenit mult mai important pentru mass-media decât masacrul în sine Videoclipul în acest sens devine o înregistrare în sine, este imagine ca eveniment În acest fel, videoclipurile de la ISIS și imaginile pe care le fac bombele se leagă destul de strâns; ambele sunt circulare, alimentându-se înapoi la propria lor operare Imaginile care mă preocupă, însă, au o nouă formă de operaționalitate, sunt operaționale într-un context social, mai degrabă decât digital, și nu necesită extracție din sistemul în care funcționează pentru a avea un efect uman Farocki a văzut în bombe o unitate autonomă de producție și utilizare a imaginilor unde Documente vizualitatea imaginii devine secundară utilizării datelor respectivei imagini, o imagine fără a fi văzută Imaginile de la ISIS operează în același mod; sunt create, apoi analizate de organizații profesionale sau guvernamentale, reanalizate de mass-media pe baza acestei analize și descrise nouă prin acest proces Există apoi un răspuns de feedback, imaginile afectează politica guvernamentală, toate cuprinse în acest sistem de analiză Este foarte probabil ca șefii noștri de stat să fi citit rapoartele de analiză guvernamentală mai degrabă decât să vizioneze videoclipurile, în mod similar, reacția publicului este măsurată din poziția lor de nevizionare Mai degrabă decât analiza și feedback-ul acestor imagini (în sens operațional) să fie făcute de o unitate de procesare, acestea se fac acum în spațiul media Imaginea nu devine extrasă ca o entitate vizuală de sine stătătoare, așa cum se întâmplă în cazul rachetelor inteligente, unde noi, ca observatori, stăm în afara operațiunii și ne minunăm de vizualitatea sa unică, rămâne operațională în toate punctele și vizionarea imaginea nu modifică fundamental această operaţie În acest mediu, fotografi documentar și de reportaj au fost înlocuiți Fotografii nu mai sunt trimiși în Siria sau Irak de către mass-media occidentală, iar Agence France-Presse nu mai acceptă muncă de la liber profesioniști în locuri în care nu își vor trimite proprii fotografi (Taibi ) În mod similar, în Războiul din Golf, jurnaliştilor li s-a permis să înregistreze conflictul doar din poziţii foarte atent coregrafiate, fie încorporaţi cu anumite regimente aliate, astfel încât armata americană să poată controla ceea ce puteau fotografia, fie limitaţi la anumite hoteluri şi locuri, astfel încât regimul Hussein putea controla producția de imagini la capătul lor Nu este nevoie ca jurnaliștii să fotografieze în niciun caz când evenimentele se înregistrează singuri Reporterii CNN de pe teren în Războiul din Golf urmau să urmărească CNN pentru a afla ce se întâmplă cu adevărat (Baudrillard ) Acei jurnaliști care se aflau pe teritoriul ISIS au fost capturați de forțele pe care încercau să le documenteze și au fost transformați în imaginile pe care camerele lor ar fi trebuit să le surprindă Dacă ar putea produce imagini, atunci acele imagini ni s-ar părea ciudat de lipsit Într-o lume în care imaginea este povestea, ce efect ar avea asupra noastră o serie de imagini care își propun să spună o poveste? Mă aștept că vor fi trecute rapid și uitate; modul în care vedem s-a schimbat Am susținut că mediul internet în care trăim a contribuit parțial la acest fenomen Cu toate acestea, este important să nu atribuiți această nouă fațetă a imaginii exclusiv tehnologiei Este adevărat că imaginile operaționale pe care le-am văzut în timpul Războiului din Golf au fost rezultatul inovației tehnologice și există multe exemple de astfel de sisteme de imagine în lumea contemporană, unul menționat în mod obișnuit este tehnologia de scanare a plăcuțelor de înmatriculare auto Efectul acestor noi tehnologii asupra imaginii este important (Tagg ; Kember and Zylinska ; Rubenstein ; Andersen ; Hoel ; Legrady ) Cu toate acestea, afirmația lui Daniel Rubinstein potrivit căreia „[]cultura vizuală a intrat acum într-o fază în care computerele și nu oamenii sunt cei care procesează, sortează, stochează, arhivează și distribuie imagini” (Rubenstein , pp - ) este doar parțial adevărat (vezi și capitolul din acest volum) Ceea ce asistăm cu imaginile ISIS este o procesare, distribuire și arhivare umană și o „evacuare” conștientă a vizualului, așa cum susține John Tagg ( , p ), mai degrabă decât una tehnologică Tehnologia are adesea un rol în a face ca acest efect să pară perfect, întreabă-i pe cei mai mulți oameni cum își procesează Facebook sau YouTube imaginile și probabil că vor răspunde că folosește software de calculator algoritm-mic Poate fi surprinzător să știm că este de fapt o armată de peste de moderatori de conținut comercial, majoritatea cu diplome universitare, care văd și Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale procesează această imagine (Chen ) Acești oameni sunt plătiți pentru a vedea numărul mare de imagini încărcate pe site-urile de social media și pentru a determina ce imagini sunt acceptabile pentru aceste medii și care nu Li se oferă o pregătire riguroasă cu privire la standardele specifice de acceptabilitate ale companiei lor Ei au adesea sediul în țara pe care o moderează, deoarece sunt necesare cunoștințe specifice cultural pentru a lua decizii cu privire la imagini Cu toate acestea, Filipine devine acum un centru central din cauza legăturilor lor culturale strânse cu America și a salariilor mici de acolo Lucrarea a fost comparată de un moderator cu „toată mizeria/murdăria/deșeurile/rahaturile lumii curg[[ing] către tine și trebuie să o cureți” (Chen ) Suferința pe care o experimentează moderatorii de conținut, manifestându-se adesea în tulburarea de stres post-traumatic (Chen ), este foarte reală și foarte umană Este dificil să găzduiești această traumă, având în vedere că: ceea ce avem de-a face aici nu este doar orizontul unui viitor tehnologic, ci o umbră aruncată asupra prezentului și trecutului, în care fotografia își pierde funcția de reprezentare a eului și a ochiului și chiar de mașinărie a plăcerii construit pentru a excita corpul (Tagg , p ) Efectele imaginilor pot fi cauzate doar de o prezență continuă în imagine, de o legătură percepută între imaginea fotografică și realitate și de capacitatea de a vedea imaginile fotografice ale oamenilor ca oameni În timp ce majoritatea poate să nu experimenteze implicațiile psihologice ale acestei imagini în mod direct, ea își găsește drumul în societatea noastră indirect Ne-a rămas o populație care și-a asumat povara vizionarii pentru noi, iar ceea ce a mai rămas din imagini se infiltrează în viața noastră prin acest proces Auzim povești despre ei, vedem străluciri ale lor înainte de a fi îndepărtate, știm că sunt acolo Poate că nu am văzut cu toții imaginile, dar toți suntem afectați psihologic de ele Ne putem gândi la aceste imagini, atunci, ca la o nouă formă de imagine operațională, în care societatea a început să prelucreze și să asimileze imagini într-un mod similar cu tehnologia Este imposibil să înțelegem pe deplin această operațiune fără a ține cont de reprezentare și realitate Deși este posibil ca aceste imagini să nu ne reprezinte vizual, ele continuă să constituie realitatea noastră percepută Când Jean Baudrillard a fost rugat să scrie despre Războiul din Golf de către ziarul francez Libération și ziarul britanic The Guardian, a făcut-o cu condiția să poată face acest lucru doar pe baza rapoartelor TV CNN, motivul său fiind că aici a fost cu adevărat războiul având loc (Baudrillard ) Argumentul general al lui Baudrillard, că războiul a fost de fapt o simulare a unui război, că adevăratul război avusese deja loc pe ecranele computerelor și sălile de conferințe din America și că asistăm doar la repovestirea lui cinematografică, este poate adevărat, dar nu este adevărat abordează influența continuă pe care imaginile fotografice o au asupra noastră într-o lume din ce în ce mai simulată Spre deosebire de războaiele anterioare, în care au existat scopuri politice fie de cucerire, fie de dominare, ceea ce este în joc în acesta este războiul însuși: statutul său, sensul său, viitorul său Este obligat să nu ai un obiectiv, ci să-i dovedești însăși existența (Baudrillard , p ) Dovada existenței sale s-a manifestat prin transformarea imaginilor virtuale ale războiului care au existat în imagini fotografice Aceasta este o sarcină aparent inutilă dacă este adevărat că, în cuvintele lui Farocki, este „imposibil să distingem între Documente fotografiate și imaginile (pe computer) simulate Pierderea „imaginei autentice” înseamnă că ochiul nu mai are un rol de martor istoric” (Farocki ) Ochiul poate să nu mai aibă un rol, așa cum am susținut, dar ceea ce a rezultat nu este o îmbinare și egalizare a imaginii fotografice cu toate imaginile, ci o încredere pe o analiză profesională pentru a confirma autenticitatea unei imagini Odată confirmată imaginea, i se permite apoi puterea sa indexică și capătă un statut aparte în ceea ce privește reprezentarea Acesta este motivul pentru care oamenii care pot viziona filme grafice despre războiul împotriva terorii nu vor viziona videoclipurile reale ale execuțiilor și de ce moderatorii de conținut experimentează o astfel de traumă Faptul că aceste imagini au un asemenea efect asupra noastră și dictează în mare măsură cursul evenimentelor curente, sugerează că există o distincție mentală între imaginea simulată și imaginea despre care se poate spune că reprezintă un eveniment real, chiar dacă integritatea acestei credințe este discutabil Este ca și cum acum putem accepta un eveniment ca real doar dacă există un document fotografic al acestuia În noiembrie , Associated Press a cunoscut și a raportat despre maltratarea și tortura americană a prizonierilor din închisoarea Abu Ghraib din Irak, cu toate acestea, abia în aprilie , când au apărut fotografiile cu maltratarea, a existat un protest larg răspândit și a avut loc acțiuni În acest proces, ostaticii sunt din nou revelatori Extrase ca moleculele într-un proces experimental, apoi distilate una câte una în schimb, moartea lor virtuală este cea care este în discuție, nu moartea lor reală (Baudrillard , p ) Moartea ostaticilor în fața camerei este în discuție În condițiile nevizionarii, este ca și cum indexicitatea fotografiei a fost deodată neîncrezătoare până la punctul de a nu mai privi și acceptată complet Atunci unde să mă uit? Am dat o descriere a modului în care am putea descrie și explica noile funcționări ale acestor imagini în societatea de astăzi Care sunt consecințele acestei schimbări este mult mai greu de spus Ce se întâmplă cu acțiunea de a face o fotografie sau de a realiza un videoclip în cadrul acestui nou sistem de operare? O cale care ar putea fi utilă aici este să ne gândim la fotografie în termeni de „gest” mai degrabă decât de producție de imagine Prin aceasta nu mă refer la o analiză a gesturilor care au loc atunci când fotografiem, așa cum a discutat Vilem Flusser ( ) (vezi și capitolul din acest volum), ci o încercare de a încorpora fotografia în cunoștințele noastre despre preexistente gesturi umane Fotografia a fost cumva asimilată în această metodă mai primară și instinctivă de înțelegere și comunicare? În domeniul studiilor gesturilor, gestul „este un nume pentru acțiunea vizibilă atunci când este folosit ca enunț sau ca parte a unui enunț” (Kendon , p ) Într-un sens mai larg, atunci când o acțiune sau un proces devine un gest este atunci când părăsește sfera funcției și se transformă în comunicare Într-o societate în care realitatea se construiește prin imagini, actul de fotografiere poate fi văzut ca catalizatorul care transformă o acțiune specifică într-o acțiune simbolică, un mod de a indica ce lucruri din lume au nevoie de acțiunea lor simbolică pentru a fi interpretate pe deplin? „Gesturile deictice” constau în „mișcări indicative sau de îndreptare” (Krauss et al , p ) și este ușor să ne gândim la fotografie ca fiind un echivalent al acesteia „Gesturile lexicale” sunt cele care sunt folosite Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale ca o modalitate de a recupera cuvinte din memoria noastră pe care le accesăm cu dificultăți, se crede că acest proces funcționează prin atingerea cumva în memoria noastră simbolică (Krauss et al ) Există o altă teorie prezentată de Krauss, Chen și Rebecca în lucrarea lor despre gesturile lexicale și accesul lexical ( ), conform căreia scopul unor gesturi lexicale este ca o formă de reducere a tensiunii: Observând că oamenii fac adesea gesturi atunci când au dificultăți în a recupera un cuvânt evaziv din memorie, Dittmann și Llewelyn ( ) au sugerat că cel puțin unele gesturi pot fi mișcări mai mult sau mai puțin aleatorii a căror funcție este de a disipa tensiunea în timpul căutării lexicale Ideea este că eșecurile de recuperare a cuvintelor sunt frustrante și că, dacă nu este tratată, această tensiune generată de frustrare ar putea interfera cu capacitatea vorbitorului de a produce un discurs coerent (Krauss et al , p ) Există undeva în nevoia constantă de a fotografia și de a încărca, chiar și atunci când știm că imaginile produse vor fi instantaneu cenzurate sau într-un alt mod niciodată văzute, o acțiune inconștientă de reducere a tensiunii? Este aceasta o încercare de a comunica într-o situație socială când modul în care comunicăm pare neclar și incoerent? Pornind de la aceasta, implicațiile psihologice ale acestei noi forme de imagine sunt pregătite pentru examinare În ce fel pot fi privite ca formarea unui inconștient colectiv reprimarea imaginilor, măturarea sub covor care se întâmplă prin moderarea conținutului și refuzul de a privi chiar și acele imagini de care suntem conștient conștienți? Colleen Boyle ( ) a examinat rolul fotografiei în relație cu procesul nostru imaginativ și acest lucru pare cu siguranță să justifice mai multe cercetări atunci când imaginea este reconstruită în mintea oamenilor prin alte medii Dacă, așa cum susține Boyle, „prin intermediul fotografiei suntem capabili să ne „imaginam” într-un câmp mai larg al realității” ( , p ), și astfel fotografiile ar trebui folosite ca fragmente care ajută la o percepție bazată pe imaginația, atunci ce rol joacă acest nou mod de a vedea în cadrul acestui proces? O definiție din dicționar a „imagine” este: : O asemănare fizică sau o reprezentare a unei persoane, animal sau lucru, fotografiată, pictată, sculptată sau făcută vizibilă în alt mod : O contraparte optică sau aspectul unui obiect, așa cum este produs de reflexia dintr-o oglindă, refracția de către o lentilă sau trecerea razelor luminoase printr-o deschidere mică și recepția lor pe o suprafață : O reprezentare mentală; idee; concepţie : Psihologie O reprezentare mentală a ceva perceput anterior, în absența stimulului original (Dictionary com ) Toate aceste idei par să se îmbine atunci când imaginile sunt percepute în modul în care am argumentat, și de aceea poate că este necesară o reexaminare sau lărgire a conceptului în cadrul disciplinelor fotografice și cinematografice Există două lucrări de artă pe care aș dori să le menționez aici ca fiind relevante pentru reevaluare în lumina a ceea ce am discutat Real Pictures ( ) de Alfredo Jaar este o instalație de imagini din genocidul din Rwanda, în care imaginile în sine nu sunt vizibile, ci ascunse în cutii negre Fiecare cutie are scrise pe ea o descriere și narațiunea fotografiei conținute în ea În timp ce natura ascunsă a imaginilor a fost rezultatul „incapacității lui Jaar de a-l reprezenta (genocidul din Rwanda) într-un mod care Documente a făcut sens” (Jaar, citat în Schweizer , p ), și, prin urmare, se încadrează în discursul despre lipsa fotografiei discutat în prima secțiune, este un precursor interesant a ceea ce a devenit o practică larg răspândită în mass-media Cealaltă piesă pe care aș dori să o menționez este The Day That Nobody Died ( ) de Adam Broomberg și Oliver Chanarin Perechea a fost încorporată cu o unitate a armatei britanice pe linia frontului în provincia Helmand în timpul celei mai mortale luni a războiului La fiecare eveniment pe care un fotograf îl înregistra de obicei cu o imagine documentară, Broomberg și Chanarin au derulat o secțiune de metri dintr-o rolă de hârtie fotografică de de metri lungime și au expus-o la soare timp de de secunde Documentul rezultat „den[ă[te] spectatorului efectul cathartic oferit de limbajul convențional al răspunsurilor fotografice la conflict și suferință” (Broomberg și Chanarin ) De asemenea, pune sub semnul întrebării rolul fotografiei ca înregistrare a unui eveniment Fotografii încorporați de obicei nu au voie să înregistreze moartea unui soldat britanic Când este importantă existența unei fotografii și nu a imaginii în sine, cum funcționează piesa lor ca document utilizabil? Performanța realizării imaginilor, care a luat forma cooptării armatei britanice pentru a le ajuta să transporte un articol fotografic atât de mare și greu, încadrează imaginea lor în categoria „imagine ca eveniment” Deci imaginea pe care au produs-o bifează toate casetele tipurilor de imagini pe care le-am discutat; este imagine ca eveniment, este o înregistrare fotografică a evenimentelor, sunt evenimente ale lucrurilor problematice din punct de vedere reprezentativ, imaginea este într-un fel de nevăzut și pentru a o vedea se bazează pe reconstrucția imaginativă de către privitor din sursele înconjurătoare Ceea ce este mai interesant, deci, sunt modurile în care imaginea poate lipsi în comparație cu cele pe care le-am menționat Deși provoacă gândirea, imaginea lor nu are o anumită formă de putere de referință Nu se simte destul de imagine Aceasta implică faptul că forma imaginii fotografice este încă oarecum relevantă, chiar dacă nu se mai vede? Sau pur și simplu ne-am obișnuit atât de mult cu această formă încât ne străduim să acceptăm orice în afara ei, chiar dacă acea imagine este la fel de funcțională? Concluzie Nu pretind că am dat o descriere completă a ceea ce înseamnă această nouă prelucrare a imaginilor Ceea ce sper că am reușit este să conving cititorul că are loc o nouă prelucrare, că ceva în modul în care ne ocupăm de imaginile fotografice s-a schimbat și că acest lucru ne cere să punem la îndoială și să creăm noi concepte ale imaginii fotografice Din ce în ce mai mult, oamenii refuză să se uite la imagini, în timp ce se bazează în continuare pe ele pentru a oferi informații despre lume Imaginea a devenit indisolubil legată de producerea ei, în măsura în care realizarea unei imagini a devenit mai importantă decât acțiunea imaginată Reelaborarea conceptului de „Imagine operațională” pe care am propus-o este o modalitate posibilă de a privi modul în care aceste imagini funcționează și oferă un model pe care să ne gândim în continuare la aceste imagini Am încercat să deschid o discuție pe care trebuie să o avem dacă vrem să ne confruntăm cu muntele care se ridică de imagini nevăzute A suprima aceste imagini și a refuza să privim în timp ce le lăsăm să ne dicteze viața, cred că va avea un efect profund asupra psihicului uman și asupra societății în general În această situație, este vital să ne reconfigurem înțelegerea și relația cu imaginea fotografică în forma ei actuală Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale Referințe Cărți Barthes, R ( ) Camera Lucida New York: Hill și Wang Barthes, R ( ) Imagine, Muzică, Text Londra: Fontana Baudrillard, J ( ) Războiul din Golf nu a avut loc Sydney: Power Publications Baudrillard, J , Lotringer, S și Hodges, A ( ) Conspirația artei, e Cambridge: Semiotext(e) Benjamin, W ( ) Selected Writings: - (ed M Jennings, H Eiland and G Smith) Cambridge, MA: Belknap Press de la Harvard University Press Berger, J ( ) Înțelegerea unei fotografii Harmondsworth: Pinguin Boyle, C ( ) Ochii mașinii: rolul proceselor imaginative în construirea unor realități nevăzute prin intermediul imaginilor fotografice În: Pe marginea fotografiei (ed D Rubenstein, J Golding și A Fisher), - Birmingham: ARTicle Press Farocki, H ( ) Imagini fantomă În: Public, Number : Localities (ed S Liinamaa, J Marchessault and S Shaw), - Toronto: University of York Press Flusser, V ( ) Gesturi Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Kember, S și Zylinska, J ( ) Viața după New Media Cambridge, MA: MIT Press Kendon, A ( ) Gestul, e Cambridge: Cambridge University Press Krauss, R , Chen, Y şi Rebecca, F ( ) Gesturi lexicale și acces lexical: un model de proces În: Language and Gesture (ed D McNeill), - Cambridge: Cambridge University Press Linfield, S ( ) Strălucirea crudă Chicago: University of Chicago Press Schweizer, N ( ) Alfredo Jaar Zürich: Jrp/ringier Sekula, A ( ) Fotografie împotriva firului Halifax, NS: Presa Colegiului de Artă și Design din Nova Scotia Sontag, S ( ) Împotriva interpretării și a altor eseuri New York: Farrar, Straus și Giroux Sontag, S ( ) Despre fotografie Harmondsworth: Pinguin Sontag, S ( ) Referitor la Durerea altora Londra: Pinguin Steyerl, H ( ) Nenorocitul ecranului Berlin: Sternberg Press Tagg, J ( ) Povara reprezentării Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Tagg, J ( ) Fotografie fără minte În: Photography: Theroetical Snapshots (ed J Long, A Noble și E Welch), - Londra: Routledge Rosler, M ( ) In, Around, and Afterthoughts (Despre fotografia documentară) În Decoys and perturbations: Selected Writings - Cambridge, MA: MIT Press, în asociere cu Centrul Internațional de Fotografie, New York Rubenstein, D ( ) Rânjetul pisicii lui Schrodinger: fotografia cuantică și limitele reprezentării În: Pe marginea fotografiei (ed D Rubenstein, J Golding și A Fisher), - Birmingham, Marea Britanie: ARTicle Press Emisiuni Dispecerii Canal ( ) Vânat: teroarea cu care se confruntă homosexualii din Rusia [Program TV] Canal , februarie , ora Documente Articole de jurnal Andersen, CU ( ) Manifest pentru o critică de interfață post-digitală Noua zi de zi [online] Disponibil la: http://mediacommons futureofthebook org/tne/pieces/manifesto-post-digital-interface-criticism (accesat ianuarie ) Hoel, AS ( ) Intervenții diferențiale: imaginile ca instrumente operative The New Everyday, [online] Disponibil la: http://mediacommons futureofthebook org/tne/pieces/differential-interventions-images-operative-tools- (accesat la ianuarie ) Legrady, G ( ) Viziunea roii și noul zi cu zi The New Everyday, [online] Disponibil la: http://mediacommons futureofthebook org/tne/pieces/swarm-vision-and-new-everyday (accesat la ianuarie ) Articole de știri online Ansari, M ( ) Daniel Pearl „a refuzat să fie sedat înainte de a i se tăia gâtul” Telegraph, [online], mai Disponibil la: www telegraph co uk/news/worldnews/asia/pakistan/ /Daniel-Pearl- refud-to-be-sedated-before-his-throat-was-cut html (accesat la ianuarie ) ) Brown, L ( ) Mai barbar ca niciodată, un videoclip care încearcă să declanșeze o invazie Daily Mail, [online] noiembrie Disponibil la: www dailymail co uk/news/article- / More-barbaric-video-seeks-trigger-invasion html#ixzz Oud JkdP (accesat pe ianuarie ) Chen, A ( ) În interiorul brigăzii anti-porno și gore externalizate de Facebook, unde „degetele de la cămilă” sunt mai ofensatoare decât „capetele zdrobite” Gawker, [online] februarie Disponibil la: http://gawker com/ /inside-facebooks-outsourced-anti-porn-and-gore-brigade-where-camel-toes-are-more-offensive-than-crushed-heads (accesat pe ianuarie , ) Chen, A ( ) Muncitorii care țin fotografiile cu pula și decapitarile din feedul tău de pe Facebook Wired, [online] octombrie Disponibil la: http://www wired com/ / /content-moderation/?mbid=social fb#slide-id- (accesat pe ianuarie ) Elgot, J ( ) Vizionatorii de videoclipuri decapitați de Statul Islamic primesc avertisment de arestare de la Poliția Met Huffington Post, [online] august Disponibil la: www huffingtonpost co uk/ / / /watch-james-foleys-beheading-online-and-you-could-get-arrested n html (accesat la ianuarie ) Fantz, A ( ) Cine ce face în lupta coaliției împotriva ISIS CNN, [online] octombrie Disponibil la: http://edition cnn com/ / / /world/meast/isis-coalition-nations (accesat la ianuarie ) Kohli, S ( ) De ce nu ar trebui să urmărești decapitarile ISIS The Huffington Post, [online] septembrie Disponibil la: http://www huffingtonpost com/ / / /why-you-shouldnt-watch-the-isis-beheadings n html (accesat pe ianuarie ) Parkinson, H ( ) James Foley: Cum luptă rețelele sociale împotriva propagandei Isis The Guardian, [online] august Disponibil la: http://www theguardian com/technology/ /aug/ /james-foley-how-social-media-is-fighting-back-against-isis-propaganda (accesat la ianuarie ) Poniewozik, J ( ) Nu te uita: decapitari, nuduri furate și alegerea de a fi decent Ora, [online] septembrie Disponibil la: http://time com/ /isis-beheadings-nude-selfies-decency (accesat ianuarie ) Irelevanța privirii în epoca imaginilor operaționale Robson, S ( ) Șase din cele șapte miliarde de oameni din lume au telefoane mobile dar doar , miliarde au o toaletă, spune raportul ONU The Daily Mail, [online] martie Disponibil la: www dailymail co uk/news/article- /Six-world-s-seven-billion-people-mobile-phones— - billion-toilet-says-UN-report html (accesat la ianuarie , ) Shubert, A ( ) Videoclipul cu decapitarea brutală a ISIS: Căutați indicii CNN, [online] decembrie Disponibil la: http://edition cnn com/interactive/ / /world/isis-syria-video-analysis/index html?hpt=hp c (accesat la ianuarie ) Snow, N ( ) Isis decapitarea videoclipurilor: partea cea mai înfricoșătoare este cât de bine funcționează propaganda lor The Guardian, [online] septembrie Disponibil la: http://www theguardian com/commentisfree/ /sep/ /isis-beheading-videos-propaganda-working (accesat ianuarie ) Spencer, R ( ) După James Foley, această ucidere video de către măcelarii Statului Islamic a fost și mai însetată de sânge The Telegraph, [online] septembrie Disponibil la: http://edition cnn com/interactive/ / /world/isis-syria-video-analysis/index html?hpt=hp c (accesat la ianuarie ) Taibi, C ( ) AFP spune că nu va mai accepta munca de la jurnaliştii care călătoresc în Siria, Huffington Post, [online] septembrie Disponibil la: http://www huffingtonpost com/ / / /afp-journalists-isis-foreign-reporters-iraq-syria n html (accesat august ) Usborne, D ( ) Decapitarea lui Peter Kassig: un nou videoclip Isis, dar un final diferit Ce ar putea însemna?, The Independent, [online] noiembrie Disponibil pe: www independent co uk/news/world/middle-east/peter-kassig-death-a-new-isis-video but-a-different-ending-what-could-it-mean- html (accesat ianuarie ) Casa Albă, Declarația președintelui [comunicat de presă], august Disponibil la: http://www whitehouse gov/the-press-office/ / / /statement-president (accesat la februarie , ) Note de mânecă Farocki, H ( ) Eye/Machine I Germania, Banca de date video, disponibil la: http://www vdb org/titles/eyemachine-i (accesat pe ianuarie ) Site-uri web Broomberg, A și Chanarin, O ( ) Ziua în care nimeni nu a murit [online] Disponibil la: http://www choppedliver info/the-day-nobody-died (accesat ianuarie ) Leaksource ( ) Seria video „Lend Me Your Ears” și articole DABIQ a jurnalistului britanic John Cantlie, ostaticul Statului Islamic, [online] septembrie, (ultima actualizare decembrie ) http://leaksource info/ / / /islamicstate-hostage-uk-journalist-john-cantlies-lend-me-your-ears-video-series-dabiq-articles/https://twitter com/ LeakSourceInf (accesat la ianuarie ) Lectură suplimentară Baudrillard, J ( ) Simulacro și Simulare Ann Arbor, MI: University of Michigan Press Baudrillard, J ( ) Războiul din Golf nu a avut loc Sydney: Power Publications I Documente CBS ( ) Raport special: Obama face declarații despre execuția ISIS a jurnalistului american New York, ianuarie , ora Farocki, H ( ) Imagini fantomă În: Public, Number : Localities (ed S Liinamaa, J Marchessault and S Shaw), - Toronto: University of York Press Flusser, V ( ) În universul imaginilor tehnice, e Minneapolis, Minn: University of Minnesota Press Rubenstein, D , Golding, J și Fisher, A (eds ) ( ) La limita fotografiei Birmingham: Article Press Streitberger, A și van Gelder, H ( ) Imagini foto-filmice în cultura vizuală contemporană Filosofia fotografiei, , - Disponibil prin site-ul Intellect Books www intellectbooks co uk (accesat la ianuarie ) Cărți de călătorie, fotografie și identitate națională în anii și , văzute prin prisma Bibliotecii Mondiale LIFE Val Williams Acest capitol se bazează pe o colecție de cărți foto produse în masă despre călătorii și loc, acumulate în ultimele două decenii și publicate în anii , și Biblioteca mondială LIFE este bogat ilustrată, cu texte de instruire atent cercetate și a fost publicată atunci când călătoriile de agrement în străinătate erau limitate la cei îndrăzneți sau cei bogați Înainte de oportunitățile de călătorie în masă, „ călătoria în fotoliu” era o distracție serioasă Biblioteca mondială LIFE a oferit publicului său, în principal din SUA, o viziune atent calibrată asupra lumii, o combinație intrigantă de dialectică politică, intelectualism popular, fotografie atent concepută și o perspectivă uluitoare asupra gândirii americane de după război Având ca bază fotografia – cărțile ilustrate erau atractive pentru public, iar calitatea fotografică era înaltă – Biblioteca a anticipat boom-ul călătoriilor în masă de la sfârșitul anilor și ; întrucât ghidurile turistice rareori se aventurau dincolo de descrierile de antichități și de cazare, ele anticipau și începutul călătoriilor independente de către o generație de tineri În anii dinaintea Ghidului aspre și a Lonely Planet, Biblioteca Mondială a oferit o privire atât asupra exoticului, cât și a obișnuitului „în străinătate” Fotografia a jucat un rol central în toate serialele de publicații ale Time Inc , iar Biblioteca Mondială LIFE nu a făcut excepție Publicat la începutul anilor , într-un set de de volume, conținea atât fotografii color, cât și alb-negru, dintre care multe, dar nu exclusiv, au fost realizate de fotografi ai personalului LIFE Time Inc , sub proprietarul său, Henry Luce, a devenit un editor important de seturi în mai multe volume de cărți foarte ilustrate de educație populară în anii și ; alte seturi au inclus Biblioteca de artă în de volume ( ) și Istoria Statelor Unite ( volume) ( ) Formatul a fost unul de succes, cu noi seturi apărând până în anii Time Inc a fost fondată în anii , când Henry Luce și britanicul Hadden au lansat revista Time în Time a fost urmată, în , de revista de afaceri Fortune, House & Home în și Sports Illustrated în Revista LIFE a fost achiziționată de Henry Luce în , ca o completare la portofoliul Time Inc și, prin utilizarea fotografiei de înaltă calitate și a textului atent cercetat și scris, a devenit cea mai influentă revistă de imagine din lume, atingând vârful său de influență în timpul perioadei americane Depresia și al Doilea Război Mondial Se spunea că Luce a bazat revista LIFE reinventată pe revista britanică Weekly Illustrated și a realizat că reportajul foto documentar ar putea fi A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Documente folosit pentru a spune narațiuni convingătoare atât despre spectaculos, cât și despre cele de zi cu zi Americanul obișnuit nu a călătorit sau nu a putut călători în străinătate, iar Luce a văzut publicațiile sale ca fiind nu doar o fereastră către lumea dincolo de SUA, ci și o modalitate de a prezenta lumea prin prisma unei americanități intense După cum a remarcat reporterul LIFE Dora Jane Hamblin în memoriile sale din , That Was The LIFE: S-a dezvoltat rapid că americanilor, lipsiți de rege sau împărat, papă sau potentat, le plăcea să privească de departe aceste creaturi colorate Cei prea săraci să călătorească în zilele depresiei au găsit lumea în cutiile poștale din paginile LIFE (Hamblin , p ) Revistele publicate de Time Inc au fost îndreptate către, sau poate chiar și-au propus să creeze, un anumit tip de cititor american, inteligent, aspirațional și intens patriotic Luce și Haddon și-au dat seama, înainte de vremea lor, că fotografia puternică, exprimată într-un format de poveste, va implica generații de cititori care erau deja pasionați de cinema Personalul LIFE în ziua publicării includea nouăsprezece persoane și trei birouri - New York, Londra și Paris Încă de la început, Luce, care știa puțin despre fotografie, cu excepția faptului că îi plăcea, și-a pus încrederea în fotografi și i-a stabilit ca cheia de boltă a noii publicații Primii patru de pe catarg au fost Margaret Bourke White, Alfred Eisenstaedt, Thomas McAvoy și Peter Stackpole (Hamblin , p ) Pentru fotografi, lucrul cu LIFE a prezentat oportunități care nu erau disponibile în altă parte Dora Jane Hamblin se referă la „Dumnezeu fotograful” și la fel și la faimoșii practicanți asociați cu VIAȚA — Bourke-White, Carl Mydans, Gjon Mili, Leonard McCombe, W Eugene Smith, David Douglas Duncan, Gordon Parks, Larry Burrows, Cornell Capa — erau multe alte nume mai puțin cunoscute — Terry Spencer, Walter Sanders, Francis Miller și Mark Kaufmann, iar lista personalului includea și o serie de femei fotografe, Lisa Larsen, Martha Holmes, Nina Leen Încă de la început, LIFE a fost internațional și catolic în acoperirea sa, documentând evenimente majore și oameni celebri în același timp în care a investigat locuri obscure și oameni obișnuiți Mydans, Burrows și Douglas Duncan au acoperit toate zonele de război pentru LIFE, iar Margaret Bourke-White a raportat despre eliberarea lagărului de concentrare Buchenwald; în același an, Alfred Eisenstaedt a realizat fotografii ale supraviețuitorilor din Hiroshima Cu toată credința sa pasionată, republicană, în America, Henry Luce le-a oferit fotografilor LIFE o libertate considerabilă de a raporta despre război și conflict din întreaga lume, chiar dacă fotografiile pe care le-au făcut nu au susținut întotdeauna cauza SUA Dar fotografilor și reporterii LIFE trebuiau să fie versatili și au acoperit, de asemenea, „obișnuitul” idiosincratic – povești cu animale, viața în orașul mic, circuitul petrecerilor venețiene În anii , Henry Luce a început să atribuie cercetări pe subiecte specifice reporterilor cercetători ai revistei Tinerilor li s-au atribuit subiecte specifice, pe care le-au explorat în profunzime pe parcursul mai multor luni Cercetările lor i-au implicat în asamblarea de experți, bibliografii și seturi de fotografii, care ar explora subiectul mult mai pe larg decât era de obicei pentru un articol de revistă Rezultatele cercetării, Cărți de călătorie, fotografie și identitate națională realizate în format de revistă, au fost publicate ca o serie de părți, The World We Live In, publicată ulterior ca o carte de succes prin corespondență (Hamblin , p ) Cercetătorii jurnaliști care au lucrat la aceste proiecte au fost uneori denumiți „Luce Fellows” (Hamblin , p ) The World We Live In a creat un precedent pentru producerea seriei de cărți pe care Time LIFE a publicat-o în anii și Prin comandarea acestor sondaje (dintre care Biblioteca Mondială ar fi cea mai semnificativă), Luce a avansat viziunea postbelică a SUA asupra lumii, în care America era superputerea predominantă Fotografia a făcut aceste publicații atractive și inteligibile, iar mașina de fotografie eficientă și puternică a LIFE a fost capabilă să ofere fotografiile care ar da cărților putere și efect dramatic Ca obiecte, volumele din Biblioteca Mondială erau frumoase, bine legate, substanțiale și extrem de bine tipărite Fotografia a fost o componentă centrală a succesului Time Inc și în special în creșterea revistei LIFE Cărțile Time LIFE au jucat un rol important în renașterea interesului pentru istoria fotografiei la începutul anilor , cu numărul său al Bibliotecii de fotografie Time LIFE, care a inclus titluri tematice dintr-un total de de volume În lista tematică au fost incluse Marii Fotografi ( , ), Fotografie de călătorie ( , ) și Fotografie documentară ( , ) Biblioteca de Fotografie nu numai că a promovat și a făcut accesibilă arhiva fotografică extinsă a LIFE, dar, de asemenea, împărțind practica fotografică în genuri și teme, a oferit o structură distinctă pentru studiul istoriei fotografiei S-a avut multă grijă cu producția cărților, standardul tipăririi alb-negru a fost ridicat, iar textul a fost un echilibru atent între informații tehnice și explorare a temelor date De la începuturile mediului, fotografia a fost folosită pentru a ilustra explorarea și sondajul În , fotograful american Timothy H O'Sullivan a devenit fotograful oficial pentru explorarea geologică a Munților Stâncoși și a Chiuvei Humboldt din Statele Unite A lucrat la această comisie până în Cariera lui O'Sullivan ca explorator-fotograf a fost ilustră – Panama în cu Expediția Darien, studiile Wheeler ale Vestului american la începutul anilor Pentru fotograful Ansel Adams, care a produs unele dintre cele mai cunoscute și iconice imagini ale peisajelor americane timp de patru decenii din anii , O'Sullivan a fost o referință importantă și o inspirație continuă Documentând schimbările monumentale din Statele Unite, explorând Orientul Îndepărtat într-o misiune de documentare a „exoticului”, fotografi din secolul al XIX-lea au făcut călătorii remarcabile, cu mult înainte ca ideea fotojurnalistului călător să devină moneda comună Pe măsură ce munca lui Timothy O'Sullivan cu explorarea geologică se apropia de sfârșit, un alt american, William Henry Jackson, făcea o înregistrare a noii căi ferate Union Pacific De atunci, [Până la] sfârșitul carierei sale foarte lungi, Jackson și-a dedicat cea mai mare parte a carierei realizării și promovării fotografiilor sale expediționare, pentru Studiul geologic și geografic al teritoriilor al Statelor Unite și, între și , a călătorit mult în străinătate cu World Transportation Comisia, fotografierea căilor ferate și a peisajelor din Africa de Nord, Turcia, India, Siberia, Ceylon și din întreaga Europă Faptul că Jackson a finanțat parțial această călătorie prin vânzarea de fotografii către publicația de masă Harpers Weekly a fost un indiciu timpuriu că fotografia de călătorie avea o piață, care se afla cu mult dincolo de societățile învățate și agențiile guvernamentale (Paddock ) Documente Până la începutul secolului al XX-lea, fotografi s-au impus ca călători importanți și energici Fotograful britanic Herbert Ponting, care l-a însoțit pe Scott în Antarctica ca fotograf al expediției Terra Nova în , fotografiase deja războiul ruso-japonez la începutul anilor și călătorise mult în Asia Cartea sa In Lotus Land Japan a fost publicată în La fel ca William Henry Jackson înaintea lui, Ponting a văzut posibilitățile comerciale ale fotografiei de călătorie, vânzând multe dintre fotografiile sale către reviste și ziare, publicând The Great White South în (Ponting ) și filmul The Great White Silence la scurt timp după aceea, în Fotografia de călătorie a devenit unul dintre cele mai importante motoare ale dezvoltării industriei fotografice Deși piața internă era puternică, călătoriile au fost o experiență care a cerut documentare Dezvoltarea imperiilor coloniale și a comerțului mondial a însemnat că călătoriile au început să fie o parte necesară a multor vieți Nu mai este doar pentru cei bogați care au întreprins Marele Tur sau pentru oamenii de stat și exploratori, călătoriile au devenit o experiență obișnuită pentru cei implicați în comerț și comerț Și pe măsură ce Europa a prosperat în secolul al XX-lea, călătoriile de agrement au devenit și mai frecvente Deși puțini călători ar fi reușit să stăpânească echipamentele complexe transportate de-a lungul munților și aisbergurilor de către fotografi de expediții și sondaje, compania americană Kodak a fost capabilă să furnizeze mijloacele de realizare a fotografiilor cu echipamente ușoare și simple din punct de vedere tehnic În , a fost lansat primul aparat foto Kodak, urmat rapid, în , de ruloul de film transparent În , Kodak a lansat prima sa cameră de buzunar, iar în , a apărut Brownie, consolidând piața amatorilor și asigurându-se că fotografia este la îndemâna bărbaților și femeilor obișnuite (vezi capitolul din acest volum) Dar fotografia de călătorie nu a devenit pur și simplu fotografie instantanee, așa cum demonstrează numeroasele albume fotografice ale călătorilor existente Introducerea camerei Rolleiflex în și a Leica în a făcut ca utilizarea echipamentelor de precizie să fie o posibilitate pentru mulți călători Fotografiile de călătorie văzute în albumele anilor , și sunt adesea foarte calificate și atent vizualizate și meticulos adnotate cu data și locul Ascensiunea fotojurnalismului modern, care a coincis din nou cu introducerea camerei de mm, a adus un alt tip de fotografie de călătorie unui public larg Fotografii au călătorit prin lume, adesea la misiune pentru reviste și editori — National Geographic Magazine (mai târziu National Geographic), publicată pentru prima dată în , a devenit un punct de vânzare important pentru fotografia de călătorie și a fost una dintre primele reviste de circulație în masă care a folosit fotografii color realizate cu mm camere Și deși reviste ulterioare precum LIFE și Picture Post au folosit fotografia într-un mod mai liber și mai interesant, National Geographic a adus imagini ale unei lumi mai extinse unui public în primul rând necălătorit Interesul de după război pentru călătorii a fost în centrul Bibliotecii Mondiale LIFE în anii La fel ca multe publicații de călătorie ale perioadei, a fost instructiv, învățând publicul vorbitor de engleză (dintre care mulți nu ar fi călătorit în străinătate) despre culturi și societăți străine Biblioteca a cuprins cel puțin de volume, publicate între (Rusia) și (Republicile River Plate), și luând în Mexic ( ), China ( ), Brazilia ( ), SUA ( ), Scandinavia ( ) ), Australia și Noua Zeelandă ( ) și Grecia ( ) Cartea LIFE WorldLibrary despre Marea Britanie a fost publicată în , împreună cu ziarul Sunday Times, și a fost editată de JF Osborne, un corespondent american Time, care fusese șeful biroului Times din Londra imediat după sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial (Figura ) Pentru a-l ajuta, i-a chemat pe Robert K Webb și Harold Barger, pe atunci ambii predați la Columbia și Alan Pryce-Jones, care editase Times Literary Supplement Osborne l-a sunat pe editorul de atunci al Sunday Times, Dennis Travei Books, Photography, and National Identity BIBLIOTECA MONDIALĂ MAREA BRITANIE Figura Coperta Bibliotecii mondiale LIFE: Marea Britanie ( ) Sursa: Foto: Vai Williams Hamilton, pentru a scrie introducerea În anul după publicarea în Marea Britanie, Hamilton a lansat Sunday Times Color Magazine, care a devenit un reper internațional pentru utilizarea inovatoare a fotografiei în anii și Introducerea lui Hamilton a fost ambivalentă – el a găsit în mod clar perspectiva lui Osborne din SUA uneori îngrijorătoare, dar în general a lăudat cartea pentru discuțiile sale despre politică și economie Osborne și-a dedicat o mare parte din scrierile sale „personajului britanic”, dar și-a luat timp să dezvolte o critică asupra noului născut stat al bunăstării și a ceea ce el a văzut drept mâna grea a guvernului de stat și naționalizarea serviciilor și a industriei (p ) ): Niciun britanic nu trebuie să fie flămând, fără adăpost sau, atunci când este, netratat Literal, de la pântece la mormânt, cetățeanul se află sub protecția statului Asistența medicală aproape gratuită începe înainte de a se naște Ca adult, poate locui în locuințe subvenționate, poate primi o alocație confortabilă atunci când este șomer și primește o pensie când este în vârstă Și când moare, poate fi îngropat gratuit Nu numai că individul este îngrijit, dar și cea mai mare parte a activității economice este strict supravegheată Documente În adevăratul stil LIFE, Osborne a folosit „studii de caz” pentru a povesti versiunea sa despre Marea Britanie postbelică unui public american și tocmai în aceste secțiuni fotografia a jucat un rol important Viețile familiei muncitoare Bird din Chiswick, minerul galez Ben James și stilul de viață la modă Kensington al prezentatoarei TV Honoria Plesch au fost descrise în cuvinte și imagini, Graham Sutherland și Jacob Epstein au fost prezentați ca „Moderni” și o întreagă secțiune a fost devotați tinerilor supărați ai literaturii – John Braine, Colin Wilson, Kingsley Amis și John Wain, comentând că ei „se înviorează împotriva conformismului, exprimând frustrările tinerilor într-un ținut pe care îl consideră lipsit de provocări” (pp - ) Deși „Marea Britanie” a fost o varietate de fotografii și ilustrații, mare parte din impactul său provine din utilizarea fotojurnalismului de înaltă calitate Fotograful britanic Brian Seed a contribuit cu o fotografie puternică a lucrătorilor din șantierul naval din Glasgow (p - ), iar portretele aristocrației folosite în secțiunea „Moduri de viață foarte disperate” (p - ) au fost realizate de Cornell Capa Povestea ilustrată despre Ben James, minerul galez, a fost realizată de Robert Frank, iar fotografia copiilor de școală primară într-o gimnaziu a școlii a fost de Larry Burrows (p ) Dar multe dintre fotografiile color de bază au fost contribuite de un angajat al LIFE, Mark Kauffmann, care lucrase pentru LIFE încă din adolescență și a fost cel mai tânăr fotograf care a realizat o copertă pentru reviste (Obituary notice, New York Times, august ) ) Fotografiile lui Kaufmann, ale străzilor atmosferice ale Londrei, picnicuri la Opera Glyndebourne și absolvirea la Universitatea Oxford au reprezentat o Marea Britanie infuzată cu moștenire și cultură de clasă superioară, compensând fotografiile mai critice și mai interesante realizate de Frank, Henri Cartier-Bresson, Esther Bubley și Leonard McCombe Dar Kaufmann a realizat și cel mai interesant set de fotografii din carte, pentru a ilustra Doctorul, o secțiune care a fost folosită, fără rușine, pentru a ataca noul sistem de asistență medicală gratuită al Marii Britanii, remarcând atât salariul mare al doctorului, cât și „rănirile nesemnificative” a fost chemat să participe (p - ) Marea Britanie este o publicație intrigantă, care laudă pitorescul și tradiționalul în fotografia color strălucitoare, în timp ce descrie noul și progresista cu prudență și în alb-negru Dar scopul principal al Marii Britanii a fost de a sublinia măsura în care Marea Britanie, pe care Osborne o vedea ca o națiune în declin cu un imperiu fragmentat, era dependentă și îndatorată față de Statele Unite În secțiunea finală a Marii Britanii, Osborne descrie investițiile pe care companiile americane le-au făcut în Marea Britanie de la sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial și laudă „caracterul britanic”, despre care el remarcă: „a îndurat și a supraviețuit unor încercări mult mai rele decât actuala invazie de dolari americani, echipe de bombardieri, filme, western-uri de televiziune, argou și tonomate” (p ) adăugând că: cele mai severe tensiuni impuse caracterului național au apărut chiar în Marea Britanie, în rândul unui popor care se adaptează la pierderea puterii și a statutului într-o comunitate mondială Pierzând un imperiu, ei l-au renunțat cu o înțelepciune și o grație care măcar asigură ei de răsplată în stima mondială „Mica Britanie” este ceea ce țara va fi probabil pentru viitorul vizibil Dar acesta va fi un statut înjositor și va augura un viitor rău și lipsit de apatie doar dacă poporul Marii Britanii va face acest lucru Dacă sunt fideli caracterului lor național și insulei care face atât de mult pentru a-l modela pe ea și pe ei, ei vor păstra pentru Mica Britanie un loc important în afacerile lumii și în afecțiunile omenirii (pag ) Cărți de călătorie, fotografie și identitate națională Marea Britanie văzută prin prisma americanismului de după război Time Inc a fost un portret al unei foste puteri imperiale care, deși lipsită de putere și influență, era un loc de moștenire și caracter Henry Luce, fondatorul revistei moderne LIFE, proprietarul Time Inc și republican devotat, era conștient de valoarea persuasivă a seriei de biblioteci enciclopedice produse în masă pe care Time Inc a produs-o în anii Biblioteca Mondială a fost publicată atunci când SUA se aflau în chinurile războiului din Vietnam și în momentul crizei rachetelor din Cuba ( ) și în apogeul erei nucleare Dar Marea Britanie avea un sector propriu de cărți de călătorie de succes și înfloritor În anii și au fost publicate numeroase cărți de fotografii despre peisajul britanic Ei au folosit tehnici de fotografie color dincolo de îndemâna omului obișnuit, producând eseuri fotografice foarte detaliate, cu nuanțe profunde despre patrimoniul construit și natural al Marii Britanii Marea Britanie era încă profund marcată, atât psihologic, cât și fizic, de cel de-al Doilea Război Mondial, iar aceste publicații au încercat să restabilească încrederea națională și sentimentul de identitate Cărți precum ColourfulEngland (text de AN Court, fotografi necreditați, publicat de Jarrold, nedatat, dar probabil la mijlocul anilor ), Colorful Scotland (fotografii de WS Thomson, publicat de Oliver și Boyd în ) și Britain in Color (publicat în de Batsford și inclusiv fotografii de Noel Habgood, Kenneth Scowen și AF Kersting) au fost produse ca amintiri transportabile mediate de o „britanietate” imaginară În aceste cărți, Marea Britanie este un loc ciudat de nepopulat Verdele satelor sunt lipsite de săteni, porturile de pescuit nu au pescari, fermele sunt fără fermieri, cârciumile nu au clienți, iar drumurile nu au trafic Oamenii au dispărut pur și simplu, înlocuiți de pustiu și sublim Apariția industriei turistice în Marea Britanie a fost concomitentă cu o mai mare libertate și prosperitate economică de care se bucura masa populației în anii postbelici Introducerea vacanțelor plătite și creșterea numărului de proprietari de mașini plus atracțiile vacanțelor cu rulotă și camping au pus vacanța anuală la îndemâna mai multor britanici ca niciodată În timpul celui de-al Doilea Război Mondial, britanicii au devenit din ce în ce mai mobili, pe măsură ce militari și femei erau detașați în toată țara, iar mulți copii din oraș au fost evacuați în țară Posibilitățile și potențialul călătoriilor se profilau mari în imaginația britanică de după război Pe măsură ce populația creștea, orașele și orașele au devenit mai aglomerate, spațiile goale și liniștea peisajului rural al Marii Britanii au devenit din ce în ce mai de dorit În cărțile de suveniruri și cărțile poștale care au apărut în anii și , aceste vise au devenit realități fotografice Ascendența fotografiei cu diapozitive color a făcut ca albumele fotografice care ne oferă atât de multe informații despre modurile în care fotografii amatori au documentat călătoriile să devină mai puțin comune Fotografia color, deși din ce în ce mai accesibilă din punct de vedere tehnic începând cu anii , s-a dovedit a fi mai solicitantă din punct de vedere estetic decât instantaneul alb-negru și o mare parte din farmecul fotografiei de amatori s-a pierdut Utilizarea tot mai mare a transparenței culorilor a însemnat că fotografia a devenit mai privată, mai ascunsă în familie Prezentările de diapozitive erau greoaie de organizat și necesitau o audiență statică, spre deosebire de albumul foto, care putea fi scos la iveală la un moment dat, un depozit de memorie adesea adnotat cu ora, locul, data și distribuția personajelor Fotografiile înșelător de simple, dar foarte pricepute, realizate de fotografi profesioniști precum Scowen, Kersting și J Allan Cash pentru cărțile de suveniruri din anii și nu au fost ușor de imitat Cărți ilustrate fotografic despre loc și călătorii au apărut de-a lungul istoriei fotografiei Biblioteca mondială LIFE și numeroasele cărți foto de călătorie Documente care au fost publicate în Marea Britanie în anii postbelici ar putea fi văzute ca fiind doar o parte a acelei istorii, dar apariția lor într-un moment în care a apărut o nouă ordine mondială indică modalitățile în care ar putea fi folosite pentru a consolida cu atenție identități naționale calibrate Celebrarea „caracterului” britanic (văzut prin ochii americanilor) ca rezistent și corect la minte în Bibliotecile Mondiale din Marea Britanie, împreună cu insistența noii „micuțe” a Marii Britanii, s-au potrivit cu descrierea unei Britanii goale și frumoase a căsuței cu acoperiș de paie și a peisajului monumental, care a fost o parte atât de centrală a cărților de călătorie cu suveniruri publicate în Marea Britanie în anii de după război Atât Biblioteca Mondială, cât și seria „Colourful” depindeau de fotografie pentru a transmite un mesaj foarte particular despre identitatea națională și au fost prezentate în primul rând ca cărți foto Abia în anii și și la apariția unei noi generații de fotografi color, această viziune a fost contestată de fotografi precum Martin Parr, Peter Mitchell și Paul Graham, care au folosit fotografia pentru a construi un nou concept de „britanie” Biblioteca Mondială LIFE nu este acum altceva decât o curiozitate, un set greoi de cărți care apare, din când în când, în stare impecabilă, din amenajările casei și pe piața de cărți second-hand Cărțile din seria „Colorate” ocupă aceeași poziție în lumea ierarhică a cărții foto Dar în coperțile lor înșelător de banale se află o polemică asupra identității naționale postbelice, care este puternică, convingătoare și realizată cu experiență Referințe Hamblin, DJ ( ) Asta a fost Viața New York: WW Norton and Company Inc Paddock, E ( ) Colorado, - Englewood Cliffs, NJ: Prentice Hall Ponting, H ( ) Marele Sud Alb Londra: Duckworth & Co Lectură suplimentară Collins Jenkins, M ( ) National Geographic de ani Washington, DC: National Geographic Hafen, LRR ( ) Jurnalele lui William Henry Jackson, fotograf de frontieră Glendale, CA: AH Clark Co Jurovics, T ( ) Încadrarea Occidentului: Fotografiile de sondaj ale lui Timothy H Sullivan New Haven, CT: Yale University Press Viața timpului (ed ) ( a) Mari fotografi Washington, DC: Life Library of Photography Viața timpului (ed ) ( b) Fotografie documentară Washington, DC: Life Library of Photography Viața timpului (ed ) ( ) Fotografie de călătorie Washington, DC: Life Library of Photography Partea a VI-a Artă Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei Sarah E James Modernisme conflictuale ale fotografiei și modernități extinse În ce moduri modernitatea și modernismul – ca fenomene culturale, intelectuale și artistice – pot fi considerate în mod specific fotografice? Perioada modernă (definită aproximativ ca atins de la începutul secolului al XIX-lea până la primele decenii ale secolului XX) a ajuns să fie înțeleasă în termenii unui val de revoluții – politice, culturale, tehnologice și filozofice – toate acestea au definit în curând experiența modernității În contrast, modernismul a apărut ca o serie de mișcări filozofice, literare, culturale și artistice care au susținut noi abordări de reprezentare și înțelegere a lumii - inaugurând reexaminarea fiecărui aspect al existenței, însoțită de o ruptură simultană cu tradițiile anterioare în domenii ale politicii, istoriei, religiei, științei, filosofiei, psihologiei, artei, literaturii, arhitecturii și muzicii Tehnologiile de orice fel au jucat un rol central în revoluțiile care au avut loc în viața de zi cu zi și în experiențele culturale ale epocii moderne – iar camera era una dintre cele mai radicale Impactul său — în multele sale forme diferite (de la primele experimente protofotografice cu substanțe chimice și optice de la sfârșitul secolului al XVIII-lea, care au căutat să producă și să păstreze o imagine detaliată și stabilă, până la prima cameră simplă de tip cutie portabilă de la sfârșitul secolului al XIX-lea) secolul și dincolo, și numeroasele invenții ulterioare care au permis fotojurnalismul, inclusiv camere mai mici, role de film și dezvoltări simultane în tehnologiile de imprimare) — s-au simțit curând în toate domeniile culturii, de la industrie și știință, la antropologie, publicitate, jurnalism și artă la turism, familie și viață socială În linii mari, fotografia modernă și modernistă, ca și modernismul sub alte forme, a rupt și ea cu tradițiile – cu suprafețele conservatoare, picturale ale pictorialismului (ocupată așa cum era cu imitarea picturii) În loc de sursele pitorești, mitologice sau rurale ale pictorialismului, fotografia modernistă a căutat să înfățișeze mediile și experiențele postindustrializate de la începutul secolului XX din perspective moderne adecvate Acest lucru a însemnat utilizarea posibilităților tehnologice unice ale camerei, inclusiv jocul cu contraste tonale luminoase și puternice; unghiuri neobișnuite (cum ar fi vederile aeriene și prim-planurile) și utilizarea puterii lentilei, a vitezei de expunere și a proceselor de imprimare a fotografiilor pentru a dezvălui și a se bucura de reprezentarea suprafețelor, A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Art texturile și mișcarea lumii moderne Procedând astfel, practicile fotografice moderne în mod conștient s-au străduit, de asemenea, să antreneze și chiar să producă un nou tip de privitor modern – unul capabil de un nou tip de alfabetizare vizuală modernă și de un mod de a vedea Fotografia conștient de modernă, produsă atât de artiști, cât și de fotografi comerciali, a devenit curând un stil de recunoscut – identificabil prin punctele sale de vedere adesea amețitoare, cum ar fi cele canalizate la începutul secolului al XX-lea de către practicantul avangardist constructivist sovietic Aleksandr Rodcenko, care adesea implementat unghiuri extreme ale camerei și perspective de ochi de pasăre Alte caracteristici asociate adesea cu un stil fotografic modern sau modernist includ fascinația pentru detaliile de prim-plan și clare ale lucrurilor, văzute în lucrările fotografilor germani Albert Renger-Patzsch și Karl Blossfeldt, sau cu modele de suprafață și contraste tonale ascuțite, așa cum se găsește în opera fotografului american Paul Strand Alți fotografi moderniști s-au implicat în descrierea formelor și texturilor senzuale imprimate cu detalii uimitoare, astfel cum sunt reprezentate de opera lui Edward Weston Imaginea fotografică modernă și modernistă de la începutul secolului al XX-lea poate fi adesea identificată printr-o îmbrățișare a unui tip și mai extrem de abstracție, deoarece artiștii și fotografii au căutat să împingă mediul la limitele sale reprezentative Acesta este un lucru pe care îl găsim pionier în fotogramele artistului maghiar afiliat Bauhaus, László Moholy-Nagy Multe tehnici și stiluri moderniste experimentale au fost inițiate în continuare în mass-media ilustrată și în mediul modern al cărții fotografice, în special de femei fotografi precum Germaine Krull, Laure Albin-Guillot, Florence Henri și Grete Stern Dar, deși astfel de caracteristici formale și stilistice ar putea descrie în mod vag tipul de practici moderne care în curând au devenit atât larg răspândite, cât și populare în cultura mainstream și comercială în anii și - devenind stilul predominant în publicitate, fotografia de modă și reviste - așa cum chiar și acestea diverse poziții sugerează că niciun stil sau politică singulară nu poate defini fotografia modernă sau modernistă în mod conștient Iar diferența dintre termenii „modern” și „modernist” este la fel de complexă și schimbătoare Acest capitol va spera să clarifice faptul că fotografia a apărut atât ca modernă, cât și modernistă atât datorită formei, cât și conținutului său, datorită modului său de producție, a circulației intenționate și a recepției sale Prin urmare, deși acest capitol se va ocupa în primul rând de practicile moderne și moderniste care au fost definite în mod specific ca fiind artistice – precum și cele care au fost definite doar ca fiind atât de retrogresiv, odată relocate în muzeu și îndepărtate din contextul producției lor originale și recepția — este imposibil să luăm în considerare astfel de practici fără o analiză a culturilor fotografice mai largi și conflictuale ale modernității Astfel, înainte de a putea explora apariția practicilor fotografice moderne, avangardiste și moderniste în primele decenii ale secolului al XX-lea, este mai întâi necesar să stabilim câteva dintre modalitățile complexe în care fotografia rămâne inseparabilă de discuțiile despre modernitatea și modernul În curând va deveni evident modul în care mediul fotografiei este implicat central în multe dintre tensiunile care trec prin aceste categorii contestate În plus, este important să se înregistreze faptul că fotografia nu a fost acceptată doar cu entuziasm de artiști și fotografi ca mediu modern prin excelență – cel mai bine plasat pentru a imagina în mod afirmativ o modernitate postindustrializată și tehnologică În schimb, utilizările sale în perioada modernă descriu adesea și anxietăți puternice cu privire la inadecvarea mediumului sau la funcțiile sale politice și de reprezentare instabile în lumea modernă Asemenea crize și anxietăți au fost la fel de cruciale în contribuția și delimitarea modernității și modernismului fotografiei Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei În linii mari, experiența istorică a modernității a implicat transformarea societății prin capitalism, industrializare, raționalizare, secularizare și nașterea statului național modern Dar nu putem înțelege dimensiunile fotografice ale modernismului decât odată ce recunoaștem că modernitatea în sine este o categorie complexă, contradictorie și fracturată De fapt, poate cel mai bine ne putem gândi la (cel puțin) două modernități și fiecare joacă un rol crucial în povestea culturilor și practicilor fotografice „moderne” și „moderniste” Prima dintre acestea este ceea ce am putea numi „modernitate burgheză” – cultura post-industrială care a apărut la sfârșitul secolului al XVIII-lea și al XIX-lea odată cu noile clase de mijloc și consumatori care au fost asociați cu revoluția industrială și definite prin proprietatea lor de capital (Friedrich Engels definește burghezia ca fiind clasa capitaliștilor moderni, proprietari ai mijloacelor de producție socială și angajatori ai muncii salariate în ediția din a Manifestului Comunist, dar o putem extinde și pentru a include clasele mijlocii, profesiile liberale, comercianții, proprietarii de mici afaceri, funcționarii și personalul de vânzări Vezi Marx și Engels [ ], p ) Al doilea este avangarda modernă - artiștii, scriitorii și gânditorii care au apărut în zorii al XX-lea, în opoziție cu valorile culturale dominante ale societății moderne – a cărei opera a montat o critică a modernității burgheze, sub forma unei „modernități estetice”, „culturale” sau „moderne critice” Aceasta nu înseamnă că mulți dintre indivizii implicați în avangardă nu erau „burghezi”, ci că respingerea lor radicală a valorilor burgheze le-a permis să se poziționeze spre deosebire de ele În plus, evident, nu toți „moderniștii critici” sau membrii avangardei au criticat în mod egal cultura și valorile burgheze și, de fapt, așa cum va deveni evident, au avut poziții extrem de disparate și conflictuale în raport cu modernitatea Totuși, în general, acuzația subversivă a avangardei asupra modernității burgheze, așa cum a sugerat istoricul Peter Gay, a fost îndreptată parțial împotriva nebuniei vieții burgheze a clasei de mijloc, a „raționalității mecanice” a societății de consum și a credinței că burghezia „a transformat toată viața în marfă, toată experiența în operațiunile cool de adunare și scădere” (Gay , p ) Pe lângă aceste două forme antagonice de modernitate, am putea adăuga apoi apariția unui stil estetic fotografic modernist, care deseori a avut puțin de-a face cu obiectivele politice sau critice radicale ale avangardei și a devenit curând popular și mainstream Deci, cum putem înțelege dimensiunile fotografice ale „modernității burgheze”? Spre deosebire de dinamismul formal experimental al modernismului de avangardă, modernitatea burgheză și-a pus amprenta asupra fotografiilor cu totul diferit După cum a observat pe bună dreptate Steve Edwards, în forma sa picturală, modernitatea fotografică din secolul al XIX-lea a fost adesea mai degrabă banală sau prozaică și, în mod normal, echivala cu „o imagine directă a lucrurilor care nu fuseseră anterior subiectul unei imagini” (Edwards , p ) Dar, în spatele formelor sale picturale adesea nespectaculoase, în funcțiile sale sociale și ideologice, fotografia a fost implicată destul de radical în demarcarea dimensiunilor spațiale, temporale, de gen și rasiale ale modernității burgheze, așa cum a fost definită și produsă de noul emergent modern state occidentale Tehnologiile proto-fotografice ale vederii, cum ar fi camera obscura și numeroasele experimente noi în optică care au precedat fotografia propriu-zisă, precum și mediul fotografic, precum și tehnologia în schimbare a camerei au jucat un rol esențial în modelarea experiențelor culturale și subiective care a ajuns să definească atât cultura vizuală modernă, cât și observatorul în perioada modernă Invenția fotografiei și dezvoltarea acesteia în perioada modernă s-au înscris și ele în procesele de modernizare a mijloacelor de producție inaugurate de Revoluția Industrială Art Mijlocul fotografiei a jucat un rol esențial în definirea burgheziei nou emergente din perioada modernă Dagherotipul și, la scurt timp după aceea, cartele de vizită au permis claselor de mijloc să își interpreteze și să-și definească propriile identități în contrast cu portretul pictat, care era rezerva claselor superioare Industria portretelor fotografice comerciale, în expansiune rapidă, a însemnat curând că foto-portretul a funcționat ca o experiență socială mai răspândită și, de asemenea, ca o marfă în circulație, în serie, reprodusă în masă, care a produs o experiență subiectivă distinct modernă, care a fost atât mai democratică, cât și mai restrânsă Pe lângă definirea subiectului burghez prin convențiile portretelor de studio și albumelor de familie, mediul fotografic a permis, de asemenea, să se definească clasele de mijloc în expansiune față de ceilalți, inclusiv criminalii, nebunii clinic și subiecții coloniali (vezi Batchen ) Pe măsură ce procesele și materialele fotografice au devenit puțin mai ieftine, utilizarea lor s-a extins dincolo de clasele mijlocii superioare și a devenit o parte mai răspândită a societății pentru toate clasele (relația fiecărei clase cu mediul rămânând, totuși, definită de bogăția lor relativă și tradițiile sociale) Dacă fotografiile – în special portretele – au jucat un rol central în definirea experienței moderne, deoarece aceasta a funcționat la nivel individual, social și familial, așa cum a fost explorat în profunzime de John Tagg ( ) și de mulți alții de atunci, fotografia a jucat, de asemenea, un rol central în noile regimuri instrumentalizatoare ale statului modern, de la supraveghere la psihiatrie, și discursurile pozitiviste, controlante, coloniale, patriarhale care le-au susținut În toate aceste domenii, caracterul realist, evident, presupus veridic al fotografiei a fost exploatat pentru a crea noi ierarhii și relații de putere Cu toate acestea, modernitatea burgheză a fost definită și printr-o abordare ciudat de mistică și irațională a mediului fotografic înțeles ca iluzoriu, fantastic și paranormal Dacă dagherotipul reprezenta o urmă detaliată, indexică a realului, invenția sa sora, stereoscopul – un dispozitiv asemănător unui binocular foarte la modă, care permitea utilizatorului său să vizualizeze două carduri stereoscopice ușor diferite, producând un efect tridimensional – se baza pe totalul iluzia unui truc fotografic (vezi Crary , pp - ) Latura iluzorie și fantastică a fotografiei moderne nu a fost mai puțin evidentă în popularitatea uriașă a fotografiei spiritelor, care în mod pervers, pentru o perioadă considerabilă, a fost abordată simultan ca ocultă și înrădăcinată în știință (vezi Cheroux et al ) În multe feluri, modernitatea fotografiei în secolul al XIX-lea a fost definită de modurile în care mediul a afirmat și, de asemenea, a contestat în același timp bazele epistemologice și ontologice ale realismului, deoarece funcțiile de evidență și documentare ale fotografiei au fost apelate și continuu prăbușit sau problematizat Opoziții schizofrenice similare au apărut în jurul fotografiei concepute ca industriale, mecanice și neartistice, față de fotografia înțeleasă ca oglindă a naturii, o urmărire aristocratică și un mediu artistic foarte priceput, capabil să ofere experiențe estetice înalte Tocmai prin intermediul acestor seturi de funcții opuse, dar gemene, modernitatea fotografică a modelat experiențele, politica, gustul și estetica burgheze Problema dacă fotografia aparține studioului comercial, paginilor ziarelor, albumelor foto ale clasei de mijloc și eventual și ale clasei muncitoare, sau din muzeu, a fost o tensiune centrală și definitorie a perioadei moderne, având în vedere centralitatea muzeului în producerea modernității în sine The Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei Povestea istorică a artei tradiționale a modernismului, așa cum a apărut în secolul al XIX-lea, tinde să privilegieze mediul de pictură demn de muzeu Cu toate acestea, istoriile mai recente ale modernismului au susținut că fotografia – și relația sa adesea antagonistă și transformatoare cu pictura – a jucat un rol crucial în definirea picturii moderniste (vezi Scharf ) Invenția fotografiei a împărtășit o geneză complicată cu nașterea artei moderniste și a abstracției picturale Deși este mult prea reductor să pretindem că fotografia pur și simplu a eliberat pictura de funcția sa mimetică și, în consecință, a facilitat dezvoltarea picturii abstracte, este cu siguranță adevărat că mulți dintre protagoniștii centrali implicați în pictura vieții moderne au fost influențați de noul tehnologie Édouard Manet – unul dintre părinții pictori ai modernismului – pare să fi atras mult din mediul fotografic, în ceea ce privește subiectul picturilor sale, adesea urmărit de utilizarea ziarelor, cărților poștale și cărților de vizită ale vremii și efecte fotografice generale, în special lumina lui caracteristică de aplatizare și rătăcire În mod egal, mulți alți artiști moderni care au împins mediul picturii la limitele sale - precum Georges Seurat, Edgar Degas și Walter Sickert - au făcut acest lucru printr-o explorare a imaginilor produse mecanic produse prin intermediul noilor tehnologii fotografice Cu toate acestea, rolul fotografiei în povestea artei moderne poate fi, de asemenea, exagerat De exemplu, picturile sever decupate și compuse neobișnuit ale lui Degas au fost înțelese ca mimând multe dintre caracteristicile pe care am ajuns să le echivalăm cu fotografia (vezi Armstrong ) Totuși, așa cum a susținut Edwards, Degas a folosit de fapt astfel de tehnici în anii și înainte ca acestea să devină obișnuite cu practicile de fotografie amatori în anii (Edwards , pp - ) A citi fotografia în istoria picturii moderne în acest fel are ca efect, avertizează Edwards, „de a lega „modernitatea” fotografiei de schimbările în arta plastică”, când „modernitatea” fotografiei trebuie căutată în altă parte” ( , p ) Într-adevăr, modernitatea fotografiei nu se află în canonul artei moderne, ci, așa cum sa spus deja, exact genul de spații sociale pline și contradictorii care existau în afara muzeului De asemenea, faptul că fotografia nu a fost acceptată cu ușurință ca mediu artistic legitim sau chiar modernist în secolul al XIX-lea a expus numeroasele paradoxuri din inima modernității Pentru campionul modernului, Charles Baudelaire, pictorul modern a trebuit să surprindă experiența modernității concepută ca întâlniri trecătoare și în continuă schimbare resimțite cel mai clar în orașul metropolitan Cu toate acestea, în mod ciudat, el nu a văzut fotografia drept modernist, ci ca o „mare nebunie industrială”, nu mai puțin decât „cel mai mortal dușman al artei” Scriind în , el a proclamat că fotografia a fost cerută de „mulțimea idolatrică”, care, la fel ca „Narcis”, „s-a grăbit să-și privească imaginea trivială pe o bucată de metal” (Baudelaire, în Trachtenberg / , p ) - ) Realismul grosolan și natura industrială sau socială a fotografiei au ruinat aspectele spirituale și frumoase ale modernității baudelaireene, iar critica sa față de mediu a scos la suprafață dualismele și versiunile incompatibile ale modernității – recunoscute de însuși Baudelaire în ceea ce privește „poezia versus progres ” care a caracterizat epoca modernă Cu toate acestea, în mod pervers, condamnarea mediumului de către Baudelaire s-a bazat pe o viziune a artei care de fapt o desprinse de viața modernă pe care o susținea Este grăitor că nu l-a văzut pe Manet drept Art pictor al vieții moderne, dar romanticul Eugène Delacroix Mai mult, per-vers, figura flâneurului — observatorul urban detașat, cutreierând noile bulevarde moderne și deschizând metropola ca spațiu de investigație — atât de celebrată de Baudelaire, și mai târziu de filozoful german al modernității, Walter Benjamin, a găsit paralele evidente în figura fotografului În special, l-a anticipat pe fotograful stradal nou eliberat de la începutul secolului XX Dar chiar înainte de inventarea camerei de mână, jurnalistul francez Victor Fournel s-a referit la flâneur ca: un dagherotip rătăcitor și pasionat care păstrează cele mai puține urme și pe care sunt reproduse, cu reflecțiile lor schimbătoare, mersul lucrurilor, mișcarea orașului, fizionomia multiplă a spiritului public, confesiunile, antipatiile și admirațiile mulțimii (Fournel , p ) Cum am putea începe să urmărim și să definim apariția unei fotografii moderne sau moderniste în afara istoriilor paralele ale artei moderne și ale muzeului este la fel de complex Din anii până în anii , fotograful francez Eugène Atget a realizat mii de fotografii documentând un Paris transformat prin modernizare (vezi Nesbit ) Deși nu a fost realizată cu dagherotipul lui Fournel, ci cu o cameră mare cu placă, păstrarea de către Atget a „cele mai mici urme” ale vieții străzii pariziene și fizionomia „spiritului public” al orașului l-au făcut să fie revendicat postum ca părintele fotografiei moderniste În documentele curioase ale lui Atget, care înfățișau adesea vitrine sau străzi goale, cele două laturi contradictorii ale modernității fotografice — proba și tranzitorie, real și iluzoriu, comercial și estetic — se întâlnesc direct În mod grăitor, Atget avea să devină o figură cheie pentru avangardă atunci când aceștia și-au lansat atacul asupra culturii burgheze, în special asupra suprarealiștilor care au găsit o calitate melancolică și ciudată în imaginile sale În mod similar, Benjamin a adus un omagiu fotografiilor lui Atget, văzându-le ca ștergând masca de pe fotograful burghez și sorbind „aura din realitate ca apa dintr-o navă care se scufundă” (Benjamin [ ] în , p ) Și, chiar dacă Baudelaire nu a văzut-o el însuși, Benjamin a găsit în modernitatea baudelaireană, ca și în fotografia lui Atget, o distrugere radicală a aurei burgheze a tradiției și o poezie a noii forme de marfă Având în vedere conflicte și contradicții atât de ample, poate nu este de mirare că, așa cum a susținut Matei Călinescu, la un moment dat, în prima jumătate a secolului al XIX-lea, a avut loc o scindare ireversibilă între modernitate ca etapă din istoria civilizației occidentale - produs al progresului științific și tehnologic, al revoluției industriale, al schimbărilor economice și sociale radicale aduse de capitalism – iar modernitatea ca concept estetic De atunci relaţiile dintre cele două modernităţi au fost ireductibil de ostile (Călinescu , p - ) Pentru Călinescu, modernitatea de avangardă era identificabilă prin respingerea sa totală a modernității burgheze, „pasiunea sa negativă consumatoare” și dezgustul față de clasele de mijloc, pe care o exprima „prin cele mai diverse mijloace, de la rebeliune, anarhie și apocalipticism la autoexilul aristocratic” ( , p ) Această scindare a ajuns, pentru mulți comentatori, să definească experiența divizată a două modernități Acest Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei ruptura fracturează și cultura fotografică modernă; în jurul lui modernismul mediumului poate fi înțeles ca pivotant, provocând reverberații de-a lungul istoriei de la începutul secolului al XX-lea a fotografiei Fotografie Modernismul și avangardele Fotografia a avut o influență incontestabilă asupra „esteticii” sau a ceea ce am putea numi „modernismul critic”, așa cum a apărut în artă, literatură și cultură în perioada de transformare rapidă care a marcat începutul secolului al XX-lea În anii și , fotografia a simbolizat în curând radicalitatea și vitalitatea modernității pentru mulți artiști și comentatori A oferit un mijloc de eliberare și emancipare din limitele tradițiilor și esteticii burgheze Tehnicile fotografice și cinematografice, în special montajul, au filtrat și au reîncadrat experimentele literare și filozofice ale unor figuri moderniste atât de diverse precum Marcel Proust, Andre Breton, George Orwell, Walter Benjamin, James Joyce și Virginia Woolf Dintre acestea din urmă trei au fost imortalizate în portrete fotografice moderniste potrivite realizate de fotografa de origine germană Gisèle Freund, care a documentat și impactul fotografiei asupra culturii secolului al XIX-lea în studiul său influent, Fotografia și societate (vezi Freund ) Deși impactul stilistic al modurilor fotografice de a vedea asupra picturii moderniste este mai greu de evaluat, convențiile picturii și acuratețea mimetică au fost revoluționate de experimentele de mișcare cronofotografică ale lui Eadweard Muybridge și Étienne-Jules Marey, care descriau cu acuratețe galopul unui cal sau un calea de zbor a păsării pentru prima dată Cu toate acestea, dincolo de utilizarea tehnologiei aparatului de fotografiat ca mijloc de corectare a realismului picturii, figuri precum Marcel Duchamp au găsit în aceleași imagini congelate, un alt tip de modernitate care ar putea fi desfășurat pentru a deconstrui hegemonia opticității pe care el văzut ca dominatoare pictura și arta modernă, în general, de la apariția realismului lui Gustave Courbet În radicalul său Nude Descending Staircase ( ), care a provocat controverse uriașe atunci când a fost expus la New York Armory show din , Duchamp a supus reprezentarea tradițională a nudului feminin unei regândiri radicale prin intermediul fotografiei El a făcut literalmente figura să coboare de pe piedestalul său tradițional și, astfel, a complicat politica reprezentării de gen cu o figură tehnologică androgină Prin deschiderea mediului picturii către o intervenție temporală, conceptuală, performativă și de gen, fotografia a permis lui Duchamp respingerea transgresivă a ceea ce el a numit în mod disprețuitor „artă retiniană” – lucru pe care a continuat să nege mai departe cu readymade-ul, care, la fel ca camera foto , a mutat accentul de la realizarea de artă, la „luarea” sau nominalizarea obiectelor găsite (cum ar fi cele de sub lentilă) Astfel, critica lui Duchamp asupra originalității, autorului și priceperii, precum și îmbrățișarea lui a hazardului și a automatizării au găsit multe rezonanțe evidente cu mediul fotografic Această destabilizare fotografică timpurie a identității și a genului ar fi pusă în aplicare și mai explicit în portretele lui Duchamp în drag ca alter-ego-ul său feminin Rose Sélavy, realizate de Man Ray în Duchamp nu a fost singur în îmbrățișarea sa cu fotografia Dacă avangarda modernistă europeană a căutat să spargă tradiția și să respingă convențiile și instituțiile burgheze ale artei, gustului și esteticii, să îmbine arta și viața, respingând convențiile burgheze ale muzeului, canonul, materialele convenționale și diviziunile dintre Art media, apoi fotografia a oferit un mijloc radical de a face acest lucru Poate mai mult decât orice altă mișcare modernistă, futuriștii italieni și-au identificat întreprinderea artistică cu o viziune violentă asupra schimbării tehnologice și s-au agățat de fotografie ca mijloc de a descrie dinamismul noii lumi moderne Versiunea lor de modernism a fost adesea naivă, macho și cripto-fascistă Filippo Tommaso Marinetti declarase în manifestul fondator al Futurismului, publicat în Le Figaro în , că arta „nu poate fi altceva decât violență, cruzime și nedreptate” (Marinetti [ ], pp - ) Un membru timpuriu al Partidului Fascist Italian, Marinetti a subliniat în manifest că futuriştii au căutat să ofenseze şi să ultrajeze gustul burghez Înainte de a se preda fascismului lui Mussolini, Marinetti a promis că va lupta împotriva moralismului, feminismului și lașității utilitariste, susținând în același timp divorțul și iubirea liberă Pictori precum Giacomo Balla au încercat să picteze mișcarea surprinsă în fotografiile cu locomoția animalelor făcute de Marey Fotografi futuriști precum Bruno Munari și Filippo Masoero s-au apucat de colaj și de fotografia aeriană pentru a surprinde viteza lumii în imagini statice care foloseau estomparea și distorsiunea Fortunato Depero a produs un tip de portretizare în serie a gesturilor teatrale și extravagante, care a rezonat cu exhibiționismul și dramatismul futurismului Anton Giulio și Arturo Bragaglia au fost pionierii „fotodinamismului”, producând imagini care urmăreau mișcarea corpurilor în spațiu și încercau să inducă vertij Declarându-și angajamentul față de acest nou concept în manifestul Fotodinamismo Futurista, publicat în , ei și-au proclamat dorința de a respinge realismul mediului și de a recurge la experimente fotografice științifice și spirituale, îmbrățișând dimensiunile mistice și oculte ale fotografiei (vezi Lista , p ) Mario Bellusi a încercat, de asemenea, să folosească imaginea fotografică statică mai dinamic El a aplicat tipăriri multiple pentru a suprapune străzile antice ale Romei cu straturi fantomatice de trafic haotic și pietoni aglomerați – o replică futuristă la una dintre primele imagini fotografice realizate de Louis Daguerre în cu un bulevard aglomerat din Paris, golit aproape complet artificial din cauza extrem de timpi lungi de expunere necesari procesului de emulsie timpurie Cu toate acestea, futuriștii au avut o relație neplăcută cu fotografia și în curând au condamnat mediul ca fiind viața pietrificatoare În schimb, cinematograful a fost susținut ca tehnologie cu adevărat futuristă Giulio Bragaglia a produs filme precum iconicul Thaïs ( ), un film mut cu decoruri geometrice vibrante de Enrico Prampolini Relația volatilă a futurismului cu fotografia a făcut ecou relația contrară a lui Marinetti cu Mussolini, pe care l-a celebrat public ca fiind „Omul viitorului” energic și viril și, în același timp, l-a condamnat în privat ca un fanatic reacționar și simplist (vezi Berghaus ) Dacă fotografia a catalizat politica reacționară, naționalistă și fascistă a futuriștilor italieni, în Uniunea Sovietică a fost curând mijlocul ales al constructiviștilor comuniști revoluționari În urma Revoluției din octombrie din , care a văzut distrugerea autocrației țariste și instituirea unui nou guvern bolșevic condus de Lenin, constructiviștii precum El Lissitzky au cerut artistului să devină inginer Artistul a fost reformat ca muncitor, pensula pictorului înlocuită cu aparatul de fotografiat Sub conducerea lui Lissitzky, Rodchenko, Gustav Klutsis și Varvara Stepanova, fotomontajul a devenit arma proletariatului și un mijloc de distrugere a ultimelor vestigii ale gustului și obiceiurilor mic-burgheze Spre deosebire de interesele mistice și oculte ale futuriștilor italieni, constructiviștii au apreciat natura faptică a fotografiilor, care le-a permis să aibă un mijloc politic progresist de a reprezenta realitatea și o modalitate de a transforma conștiința individuală și de masă Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei Ei au căutat un spectator activat și politizat, care a fost făcut să interogheze și să se implice critic cu lumea așa cum le-a fost reprezentată Adesea încorporând tipografie, fotomontaje extrem de grafice și izbitoare au fost folosite ca afișe, coperți ale cărților, propagandă și în designul de obiecte utilitare Astfel de fotomontaje au creat secvențe pline de viață, prim-planuri juxtapuse și cadre la distanță, mutate de la privirile diferiților protagoniști și de la spații interioare la spații exterioare, făcând ecou tehnicilor radicale de montaj din cinematograful realizatorilor sovietici Dziga Vertov și Serghei Eisenstein Pentru Vertov, această metodă a fost conceptualizată ca Kino-Glaz sau „Cine Eye”, prin care camera a devenit un fel de a doua viziune, care, susținea el, avea puterea de a-i permite omului să evolueze și să dezvolte o formă mai precisă (vezi Michelson ) ) Vertov chiar și-a redenumit în onoarea camerei: Vertov a derivat dintr-un verb care însemna a învârti sau a roti, iar „dziga” ecou sunetul repetitiv al manivelei camerei de rotire Pentru teoreticienii sovietici ai filmului precum Osip Brik, această nouă reprezentare fotografică și cinematografică a agenției a permis un tip de portretizare nefixată, contextuală și contingentă Spre deosebire de portretele de studio ale burgheziei din secolul al XIX-lea, oamenii urmau să fie reprezentați în imagini multiple și în serie sau în relație cu alte subiecte Noua subiectivitate colectivizată, de masă, putea fi reprezentată și în nesfârșitele detalii și fațete care au constituit fiecare subiect în raport atât cu relațiile lor sociale în schimbare, cât și cu mediul lor total Fotomontajele lui Rodchenko au fost foarte influențate de aceste experimente cinematografice și uneori au fost mai mult ca storyboard-uri pentru scene de film Lissitzsky a creat, de asemenea, vaste foto-frescuri sau frize care îmbrățișează un nou tip de monumentalitate și un mediu captivant mai aproape de cinema Cu toate acestea, odată cu moartea lui Lenin în și asumarea puterii de către Stalin, statul sovietic a devenit din ce în ce mai critic la adresa experimentalismului formalist al constructiviștilor, pe care l-a văzut în curând ca fiind decadent, pretențios și, în mod pervers, burghez – și nu ușor accesibil proletariatului (Despre realismul socialist stalinist, vezi Dobrenko și Naiman ) Până la sfârșitul anilor , Rodcenko a ales din ce în ce mai mult să facă fotografii cu camera lui Leica portabilă, în loc să facă fotomontaje complexe Adesea, aceste realizări staliniste documentate, cum ar fi construcția Canalului Marea Albă-Baltică, care s-a deschis în Dar mergând împotriva ortodoxiilor stalinismului, chiar și aceste imagini au avut tendința de a canaliza perspective foarte moderniste, monumentalizându-și protagoniștii și făcând lumea să pară ciudată Cu toate acestea, la mijlocul anilor , Stalin a zdrobit violent avangarda în favoarea compozițiilor literale, realiste și simple ale realismului socialist El a fost responsabil pentru moartea lui Klutsis, dezamăgirea și dezavuarea fotografiei a lui Rodcenko și sfârșitul proiectului utopic al constructivismului Conștienți de puterea fotografiei de a înregistra trecutul și de a legitima prezentul, Stalin și ideologii săi au început să-și construiască propria versiune a modernității Ei au rescris istoria prin cenzura violentă, punerea în scenă, modificarea și falsificarea fotografiilor și construind un stil pictural realist socialist, monumental, care era extrem de fotografic, și adesea i-au copiat subiectele și compozițiile din fotografii iconice și binecunoscute (vezi King ; Dickerman ) ) Mișcarea Dada – care începuse să se răspândească în Europa postbelică – a adoptat și tehnica montajului ca parte a atacului lor absurd asupra culturii burgheze, militarizate și capitaliste Ei au căutat să submineze, să șocheze și să pună sub semnul întrebării toate convențiile burgheze privind obiectul de artă și statutul artei Acei artiști afiliați cu Berlin Dada, cum ar fi John Heartfield, Hannah Hoch și Raoul Hausmann, Art au fost printre primele figuri care au adoptat fotomontajul, în jurul anului Ei s-au orientat către fotografie ca pe o mass-media culturală, politică și socială și și-au însușit adesea fragmentele fotomontajelor lor din publicitate și din presa ilustrată populară de la începutul secolului XX Spre deosebire de colegii lor sovietici care au mobilizat fotomontajul în numele revoluției culturale bolșevice, dadaiștii berlinezi l-au folosit ca mijloc de critică ascuțită și satirică a Republicii recționare de la Weimar Președintele său până în , Friedrich Ebert, și politicile sale protecționiste și reacţionare au fost subiectul ridicolului într-unul dintre cele mai faimoase fotomontaje ale lui Hoch Dada-Review din , care arăta o imagine de ziar a lui Ebert montată cu cizme militare ridicole Spre deosebire de montajele îndrăznețe, tipografice pentru care sovieticii au devenit cunoscuți, fotomontajele Dada erau de obicei haotice, combinând mai multe fragmente și detalii de fotografie Cu toate acestea, Heartfield – cunoscut în curând sub numele de „Monteur” (inginer) pentru fotomontajele sale extrem de politizate – a combinat și imaginile și textul într-un mod mai dramatic, mai emblematic, în scopuri propagandistice Un stângist dedicat, el a exploatat fotografia și tehnologia reproducerii fotografice pentru a produce propagandă anti-nazistă emblematică sub formă de afișe, coperți de cărți și lucrări de artă pentru ziarul comunist Arbeiter Illustrierte Zeitung (Ziarul ilustrat al muncitorilor sau AIZ, pe scurt) Montajele groaznice și strălucitoare ale lui Heartfield combinau adesea fragmente din fotografii pe care el le montase și le comandase special În , odată cu preluarea puterii de către Hitler și interzicerea AIZ, s-a mutat la Praga, iar apoi în Marea Britanie în Deși nu era strâns afiliat cu Dada, ci prieten cu Heartfield și Hoch, Alice Lex-Nerlinger a fost un la fel politizat fotomontor și poster artist Un membru activ al Partidului Comunist German, Lex-Nerlinger, împreună cu soțul ei Oskar Nerliner, au fondat grupul de artiști revoluționari Die Zeitgemafien („Contemporanii”) în Fracțiunile mai puțin explicit politizate ale avangardei moderne din Germania au inclus fotografi asociați cu Neue Sachlichkeit (Noua obiectivitate), precum Renger-Patzsch, August Sander și Blossfeldt Ei au respins orice limbaj monumentalizant și experimental și au urmărit în schimb un modernism care a împins mediul la limitele sale, favorizând fotografia extrem de pricepută care a fetișizat realismul, prim-planurile, detaliile și fidelitatea obiectului de sub obiectiv Renger-Patzsch și Sander au lucrat și în comerț, producând portrete și imagini publicitare Industria în plină dezvoltare a fotografiei de portrete comerciale, explozia presei ilustrate și a publicității au definit curând și cultura fotografică modernistă germană în perioada interbelică Mulți dintre acești fotografi activi erau femei, inclusiv Ilse Bing, Lotte Jacobi, Marta Astfalck-Vietz, Marianne Breslauer, Germaine Krull și Lucia Moholy – care au produs imagini și portrete moderniste în domeniile producției de avangardă și comerciale, fotojurnalism și Modă Mulți au lucrat și în afacerile portretelor de studio, cu Stern și Ellen Auerbach conducând prestigiosul Studio Ringl & Pit, care a fost pionierul unei abordări experimentale și radical suprareale a fotografiei comerciale Cu toate acestea, abordarea artistică sobră și accentul pus pe realism implicit în munca practicanților Noii Obiectivități, cum ar fi Renger-Patzsch, au fost în tensiune explicită cu pionierii Noii Viziune, precum Moholy-Nagy, născut în Ungaria Pentru Moholy-Nagy, urmând o viziune tehno-utopică similară cu Vertov, fotografia a permis extinderea radicală a viziunii umane Privind la raze X, solarizări și fotografii aeriene, el a proclamat fotografia singurul mijloc potrivit de a reprezenta vitalitatea Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei și complexitatea culturii moderne El a produs fotograme (plasând obiecte direct pe hârtia fotografică pentru a produce adesea modele abstracte în lumină), fotografii și fotomontaje (pe care le-a numit fotoplastiks), în același timp și-a continuat experimentele în pictură, sculptură, film și design Mulți alți artiști de la Bauhaus au experimentat, de asemenea, cu succes fotomontajul, cum ar fi Marianne Brandt care a creat montaje dinamice și pline de spirit, care, la fel ca cel al lui Hoch, au interogat și locul femeilor moderne în modernismul de la Weimar Imaginea artistică unică originală a fost de mică importanță pentru membrii Bauhaus, iar Moholy-Nagy a văzut fotografia ca un mijloc crucial în democratizarea artei El a crezut, de asemenea, în posibilitățile pedagogice ale fotografiei, iar în și-a expus credința sa utopică în potențialul revoluționar al fotografiei într-unul dintre cele mai semnificative manifeste și primeri pentru noua viziune, Pictură, Fotografie, Film (vezi Moholy-Nagy ) ) Interesant este că, deși amprentele fotografice individuale produse de diverșii practicieni moderniști din Germania atestă diferențele lor pronunțate, producția de cărți foto ieftine, produse în masă — și o investiție în noile posibilități pedagogice radicale dezlănțuite de fotografia concepută în serii și secvențe pe pagini — i-a unit Aceste cărți aveau adesea foarte puțin text sau l-au eliminat complet în favoarea vizualului, construind eseuri foto, implicând fotografia în serie și explorând posibilitățile de contrast, juxtapunere și repetiție În cartea lor foto-polemică de avangardă Foto-Auge (Photo-Eye) din (Figura ), Franz Roh și Jan Tischold au plasat imagini cu un contrast extrem în juxtapoziții - într-un caz, împerecheând o imagine de Atget care arată șiruri de corsete afișată într-o vitrină cu o fotografie care înfățișează o scălătoare în costum modernist sărind în apă Perechea a demonstrat cu claritate dinamismul femeii moderne din Weimar, dezlănțuită de constrângerile ei din secolul al XIX-lea Fotografii asociați cu Neue Sachlichkeit au îmbrățișat, de asemenea, cartea foto concepută ca inițieri moderne pentru dezvoltarea unui nou tip de alfabetizare vizuală și agenție Cu un an mai devreme, a fost publicată Die Welt istschon (Lumea este frumoasă) de Renger-Patzsch A fost conceput ca un manual sau o enciclopedie pentru noul cetățean al lumii industriale moderne, constând din de imagini ale naturii, industriei și obiectelor produse în masă Cu toate acestea, Walter Benjamin l-a considerat mai reacționar decât radical și l-a criticat pe Renger-Patzsch pentru fetișizarea și decontextualizarea obiectelor aflate sub lentila lui și pentru că era periculos de estetizant și apolitic (vezi și capitolul din acest volum) În , Sander a publicat un important album foto Antlitz der Zeit (Face of Our Time), o selecție de de portrete luate din proiectul său epic de arhivă, care urmărea să documenteze întreaga societate germană în mii de portrete de diferite tipuri - de la șomeri, brutarul și boxerul, la artiștii de circ, cuplurile boeme și aristocrații Deși fotografiile păreau sobre și realiste în comparație cu experimentele constructiviștilor, Benjamin a văzut că cartea permitea un mod radical de a privi și o formă modernă de portretizare În Little History of Photography ( ), el a susținut că, la fel ca regizorii sovietici precum Eisenstein, Sander a produs o abordare socială și serială revoluționară a subiectului uman Spre deosebire de portretele de studio burgheze anterioare, el a susținut că portretele moderne ale lui Sander nu mai erau individualizate sau izolate de domeniul producției (vezi Benjamin [ ], p ) În ciuda formelor sale politice diverse, cartea foto a produs un nou mijloc de a circula imaginile, către noi audiențe, definind o zonă cu totul nouă a modernității foto-grafice față de imaginea fotografică modernistă singulară de articole Figura Coperta Foto-Eye a lui Franz Roh și Jan Tschichold: de fotografii ale vremii (Photo-eye: de fotografii ale vremii), F Wedekind, Stuttgart, Sursa: Artists Rights Society (ARS), New York/ VG Bild -Art, Bonn domeniu public Pe lângă utilizarea activă a funcțiilor culturale, politice, sociale și documentare ale fotografiei în îmbrățișarea lor experimentală a mediului, artiștii și fotografii de avangardă au folosit-o și ca tehnologie pentru a media, comunica și schimba noile lor experimente în diferite zone geografice Tehnologia reproducerii fotografice a permis producerea de reviste ilustrate Deși mai puțin democratice și de anvergură decât multe dintre cărțile foto, acestea au acționat atât ca manifeste vizuale pentru diferitele mișcări moderniste, cât și ca un mijloc crucial de a produce rețele internaționale de schimb multilingv Ei au jucat un rol central în diseminarea ideilor expuse de diferitele grupuri de avangardă din țări și continente Acest schimb rapid de idei prin reviste a fost parțial responsabil pentru apariția fotomontajului atât la Berlin, cât și la Moscova, aproximativ în același timp, internaționalismul Dada și influența Dada de la Zurich asupra suprarealismului la Paris Astfel de reviste au îmbrățișat fotografia ca mijloc de transport a operei de artă Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei la o multitudine de spectatori și locații diferite, iar imaginile produse au avut în vedere reproducerea lor finală Aceste evoluții au contribuit, fără îndoială, la celebra observație a lui Benjamin din eseul său din , „Operele de artă în era reproducerii mecanice”, că fotografia a transformat însăși natura artei și convențiile angajamentului artistic (vezi Benjamin [ ]) Fotografia a fost, de asemenea, esențială pentru multe dintre explorările suprarealiștilor, care au preluat mult din abordarea jucăușă a lui Dada față de mediu Lansate la Paris în odată cu manifestul lui André Breton, ele s-au bazat pe teoriile psihanalitice moderne ale lui Sigmund Freud Teoriile lui Freud, la fel ca și alte manifeste moderniste, au respins tradițiile burgheze și au oferit un mod radical nou de abordare a minții în ceea ce privește impulsurile subconștiente și automate Suprarealiştii au îmbrăţişat iraţionalul şi subconştientul, respingând, la fel ca Freud, limitele şi raţionalitatea culturii burgheze în favoarea explorărilor viselor, nebuniei, intoxicaţiei, întâmplării, mimetismului şi neobişnuitului (vezi Breton [ ]) Pe lângă cinema, fotografia – cu natura sa automată, și în special fotografia de stradă, cu întâlnirile ei întâmplătoare aleatorii – a oferit o tehnologie paralelă cu procesul de scriere automată favorizat de suprarealişti Le-a permis să se împiedice de momente de „frumusețe convulsivă” care au făcut lumea să pară ciudată și fantastică (vezi Krauss ) Deși adesea înțeleasă ca o mișcare modernă extrem de masculină, multe femei fotografice au jucat un rol central în definirea fotografiei suprarealiste Dora Maar a întors imaginile cu susul în jos și a făcut mai multe amprente pentru a deranja și a deruta sau, ca în imaginea ei de prim-plan a unui pui de armadillo suspendat în formaldehidă, a combinat respingător și convingător de a provoca și deranja Cu toate acestea, poziţia suprarealiştilor cu privire la femei a fost problematică şi contradictorie – idolatrându-le ca întruchipând naturalul, iraţionalul şi corporal, spre deosebire de cultural, raţional şi cerebral, fiind în acelaşi timp puternic misogin şi controlant (vezi Caws et al ) ) De exemplu, Hans Bellmer a creat o serie de fotografii sinistre ale unei păpuși sexualizate pe care a creat-o din părți ale corpului asemănătoare organelor genitale, sugerând o intenție obsesivă și violentă Încă o altă suprarealistă feminină cheie care a exploatat fotografia – mai ales prin intermediul autoportretelor performative – și a negat și a complica în mod activ această cultură macho, a fost Claude Cahun Născută Lucy Schwob, Cahun și-a adoptat pseudonimul neutru de gen în pentru a se confrunta și a confunda stereotipurile de gen La fel ca portretele lui Duchamp ale alter-ego-ului său, fotografiile ei au oferit o reamenajare radicală a genului ca fluid, non-binar, nefixat și interpretat, mai degrabă decât inerent și biologic Fotograful american Man Ray – care se împrietenise cu Duchamp când acesta din urmă a părăsit Parisul și l-a adus pe Dada la New York în , dar s-a mutat el însuși la Paris în – a produs câteva dintre imaginile fotografice definitive ale suprarealismului Creând fotograme și fotomontaje, Man Ray a folosit adesea solarizarea sau imprimarea multiplă; imaginând trupurile femeilor ca peisaje ciudate În egală măsură, el a făcut ca obișnuitul și vernacularul să pară ciudat, ca în Dust Breeding ( ), care a transformat suprafața de aproape a lui Duchamp Large Glass ( - ) într-un peisaj lunar suprarealist Fotograful american de modă și ulterior corespondent de război Lee Miller, care a lucrat cu Man Ray câțiva ani, înainte de a-și deschide propriul studio de fotografie, a explorat, de asemenea, solarizarea și subiectele absurde Multe alte figuri asociate acum cu apariția fotografiei moderniste au jucat un rol influent în cultura fotografică suprarealistă De exemplu, lucrarea lui Brassaï, un fotograf și jurnalist de origine maghiară, i-a atras și pe suprarealiști, în special pe influența sa carte foto Paris by Night ( ), care înfățișa un Paris fantomatic, ireal și gol De fapt, multe dintre ale lui Brassaï Art alte imagini evocatoare pe timp de noapte au fost reproduse în jurnalul suprarealist Minotaure, iar mai târziu în cartea lui Breton L'Amour fou [Dragoste nebună] din Brassaï a realizat, de asemenea, imagini cu graffiti tăiate în pereți, care s-au transformat în chipuri sau portrete complexe ale oamenilor dublat de oglinzi Pentru Rosalind Krauss, suprarealistii s-au orientat catre fotografie datorita capacitatii acesteia de a manipula si distorsiona relatia dintre imagini si realitate, folosind dublari, dublari, spatii, prim-planuri si mariri pentru a perturba relatia dintre semnificant si semnificat (vezi capitolul din acest volum) și atrage atenția asupra naturii paradoxale a realității trăite ca reprezentare (Krauss ; Krauss et al ) Tocmai această destabilizare a reprezentării – și convențiile imaginii burgheze – a fost cea care a făcut modernizarea angajamentului suprarealist cu fotografia Alți fotografi care au devenit esenți în istoria modernismului au fost atât influențați, cât și influențați de suprarealism, cum ar fi André Kertész, născut în Ungaria, și fotograful britanic Bill Brandt, născut în Germania Ambii au experimentat exilul, ambii au lucrat la Paris la apogeul suprarealismului și ambii au produs imagini documentare uimitoare, subtile și în mod deliberat ciudate, cu un comentariu social Chiar și fotograful Henri Cartier-Bresson – adesea celebrat ca părintele fotojurnalismului modern – care a petrecut timp la Paris în tinerețe, a continuat să aducă un omagiu influenței avangardei suprarealiste asupra practicii sale documentare, fotografie de stradă și reportaj Accentul suprarealiștilor pus pe șansă a devenit esențial pentru conceptul său despre „momentul decisiv” și îmbrățișarea sa simultană a formei și conținutului în instant Această nouă combinație dinamică de conținut și formă a devenit o caracteristică centrală a practicii fotografice moderniste O astfel de muncă a anunțat, de asemenea, un nou tip de fotografie modernă definită prin eliberarea sa din limitele studioului burghez în lumile sociale ale străzii Modernismul american Majoritatea relatărilor despre fotografia modernă din primele decenii ale secolului al XX-lea sunt polarizate între experimentele fotografice radicale și revoluționare ale avangardei artistice europene și sovietice și ceea ce este văzut ca fiind modernistul american mai formalist, conservator sau chiar regresiv paradigma fotografică Acesta din urmă este adesea înțeles ca fiind reprezentat de figuri care lucrează în New York, precum Alfred Stieglitz, Edward Steichen și Charles Sheeler, și cei asociați cu grupul f/ înființat la San Francisco în , inclusiv Weston, Ansel Adams, Imogen Cunningham și William van Dyke Dar diferențele dintre aceste două paradigme moderne/moderniste pot fi înregistrate și temporal Dacă avangarda modernistă europeană a înflorit în primele două decenii ale secolului al XX-lea – fiind distrusă și dispersată violent la începutul anilor odată cu ascensiunea fascismului și stalinismului lui Hitler și Mussolini – ceea ce John Raeburn a descris drept „ revoluția uluitoare” a fotografiei americane a avut loc într-adevăr abia în anii (Raeburn ) Spre deosebire de o practică modernistă documentară mai politizată, care privea avangarda radicală și privilegia funcția socială a fotografiei, Weston, Adams și ceilalți colegi f/ ai lor de pe Coasta de Vest au urmărit un tip de modernism foarte american Reacționând în mod deliberat la atracția hegemonică a New York-ului, afirmând unicitatea modurilor lor californiane de a vedea, ei au menținut o Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei angajamentul față de o fotografie artistică dreaptă, clară și încadrată cu grijă Modernist prin respingerea pictorialismului, angajamentul față de specificitatea medie, îmbrățișarea prim-planurilor, utilizarea luminii extrem de contrastante și atenția pentru modelele și texturile detaliate ale suprafețelor, grupul a fost numit după oprirea diafragmei foarte mică a unei camere lentilă care produce cea mai mare adâncime de câmp Brandul lor de modernism a îmbrățișat purismul mediumului și a susținut statutul său artistic Deși au luat câteva imagini ale modernității urbane, subiectul lor preferat a fost natura Au avut tendința de a vedea obiectele în prim plan, încadrate de cer Weston a experimentat abordări mai avangardiste în perioada petrecută în Mexic, între și , făcând portrete radicale care aveau multe în comun cu portretele monumentalizante și decupate ale lui Rodcenko Dar Weston și-a petrecut cea mai mare parte a carierei producând imagini extrem de compuse ale formei feminine (în special partenerul său din Mexic, fotografa, Tina Modotti) și obiecte organice, cum ar fi scoici și legume În mod similar, Adams a devenit cunoscut pentru fotografiile sale teatrale și din ce în ce mai monumentalizante de peisaj, cu detalii extrem de clare și dramatism, ilustrând Vestul american și zone precum Parcul Național Yosemite În anii , odată cu creșterea sărăciei extreme și a condițiilor precare de viață cauzate de depresiunea americană, Adams a ales să nu-și îndrepte camera către cauze sociale, înfățișându-i pe cei săraci În schimb, și-a pus fotografia în apărarea naturii, susținând conservarea sălbăticiei și încercarea de a asigura zonele de frumusețe naturală din Nevada ca parcuri naționale, împotriva valului urbanizării și dezvoltării comerciale a modernității Cu toate acestea, nu toți fotografi f/ au păstrat aceeași distanță față de politică Van Dyke a devenit din ce în ce mai implicat în practicile documentare sociale incompatibile cu formalismul rigid susținut de f/ După ce s-a mutat la New York în , a produs imagini moderniste care documentează orașele industriale și muncitorii șomeri ai fabricilor și, de asemenea, a început să facă filme documentare La fel ca mulți fotografi de stânga care lucrau sub macartismul anticomunist turbat al anilor , el a luptat continuu împotriva încercărilor guvernului de a-l plasa pe lista neagră Deși respingerea sa față de formalismul f/ a dus parțial la dizolvarea grupului în , în a realizat și un film despre Weston, ca omagiu adus fotografului cu care făcuse ucenic inițial Cu toate acestea, între experimentele fotografice radicale asociate cu avangarda europeană și practicienii fotografi moderni ai contemporanilor lor americani, a existat și o pluralitate mult mai complicată de poziții fotografice Mulți alți factori confundă, de asemenea, orice dualisme geografice sau temporale reductive: rețelele complexe de schimburi internaționale și exil dintre Europa, Uniunea Sovietică și Statele Unite în perioadele interbelice și postbelice; politică instituțională și geografii și domenii similare comerciale (în afara „artei” sau „fotografiei de muzeu”) în care lucrau fotografi de ambele maluri ale Atlanticului Recepția modernismului european în America în jurul anilor până în și apariția unei culturi fotografice moderniste distinctive americane în jurul anului au implicat multe procese complexe și ambele au fost, de asemenea, influențate de cultura fotografică americană a secolului al XIX-lea În plus, este important să se măsoare distanțe geografice mari dintre evoluțiile fotografice de pe coasta de vest și de est și izolarea relativă a fotografilor din California în anii și - în ceea ce privește expunerea la expoziții majore sau munca influențată de avangardă a emigranților din Europa — în comparație cu cele centrate în jurul New York-ului Art Stieglitz oferă un studiu de caz grăitor cu privire la preocupările și influențele moderniste complicate și chiar conflictuale preluate adesea de practicieni individuali Un susținător timpuriu al pictorialismului, împreună cu Steichen, a înființat galeria din New York în Galeria a jucat un rol cheie în misiunea lui Stieglitz de a vedea fotografia având aceeași statură ca pictura și sculptura Dar, în același timp, a acționat ca un punct focal pentru arta internațională, cu expoziții (în cea mai mare parte organizate de Steichen) de Matisse, Cézanne, Picasso, Picabia și Duchamp Spre deosebire de imaginile murdare și atmosferice ale carierei sale timpurii, una dintre primele lucrări moderniste ale lui Stieglitz este adesea înțeleasă ca The Steerage, realizată în , dar care nu a fost publicată până în Înfățișând puntea de clasă inferioară a unui vas cu aburi care pleacă din New York spre Germania , mulți comentatori au susținut că modernismul imaginii emerge în forma sa, în perspectivă și compoziția dinamică și în conținutul ei - reprezentând schimbarea socială, modelele de imigrație și de muncă la începutul secolului al XX-lea (vezi Francisco și McCauley ) Poziția paradoxală a lui Stieglitz ca fost pictorialist, apărător idealist al statutului estetic al fotografiei și campion progresist al modernității a fost perfect pastișată într-un portret al lui Picabia din , care a apărut în jurnalul dadaist (vezi Balken , pp - ) ) Stieglitz este prezentat sub formă de diagramă ca o cameră cu burduf spart, cu frâna unei mașini moderne atașată, încercând să accelereze în viitor Relația lui Stieglitz cu Duchamp a oferit o altă narațiune fascinantă în povestea modernismului fotografic american, primul contribuind cu o fotografie a celebrei fântâni a celui de-al doilea în la scurta reviste Dada din New York The Blind Man Actul lui Stieglitz de a fotografia pisoarul în timp ce acesta era expus la ar putea fi înțeles ca un act de meta-apropriere Dacă Duchamp a transformat un obiect într-un readymade, fotografia lui Stieglitz l-a readus în tărâmul estetic, transformându-l într-o sculptură Au existat multe alte puncte de contact cu avangarda europeană, care au contribuit la încadrarea investigațiilor moderniste americane timpurii Fotografa americană Berenice Abbott a plecat în Europa în După ce a studiat la Paris și Berlin, s-a implicat în fotografie în , după ce Man Ray a angajat-o ca asistentă, iar ea și-a înființat propriul studio la Paris în După ce a fost prezentată la opera epică a lui Atget a lui Man Ray în , Abbott a achiziționat o mare parte a proprietății sale după ce a murit în Ea s-a întors în America în anul următor pentru a găsi un editor american pentru munca sa, pentru a organiza prima expoziție a lui Atget în SUA și pentru a se stabili ca fotograf comercial la New York Responsabil pentru aducerea tatălui modernismului european în Statele Unite, în anii , Abbott a urmărit și o fotografie directă extrem de modernistă Ea a căutat să documenteze centrele urbane ale perioadei moderne și noile monumente arhitecturale ale modernității, precum Gara Pennsylvania sau Podul Manhattan, precum și impactul tehnologiei, pe care l-a reprezentat în imaginile noilor automate din Manhattan sau New „Radio Row” din York Abordarea și subiectul lui Atget sunt clar perceptibile în imaginile frontale ale lui Abbott ale magazinelor de hardware găsite în Bowery din New York, care, la fel ca și ale lui Atget, au documentat schimbările sociale aduse de cultura capitalistă (vezi Weissman ) Alți fotografi americani s-au uitat la exemplul sovietic Strand, care este adesea înțeles ca un pictorialist timpuriu precum mentorul său Stieglitz, și apoi ca un formalist apolitic datorită interesului său pentru abstractizarea și modelul cubist, a fost de fapt un comunist dedicat A lucrat îndeaproape cu Photo League de stânga – o organizație crucială din New York, fondată după desființarea Film and Photo League în Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei de Sol Libsohn și Sid Grossman și care a oferit un spațiu neprețuit pentru predarea, dezbaterea, expunerea și realizarea fotografiei documentare Photo League a apărut inițial datorită angajamentului lor specific de a vedea fotografia documentară ca o formă de artă și nu doar ca un instrument de comunicare în masă În predarea sa la League, Strand a făcut ecou acest angajament, subliniind importanța formei și a tehnicii în cadrul lucrării documentare (vezi Kroes , pp - ) Strand a fost, de asemenea, mult influențat de inovațiile formale și politizate ale filmului sovietic prin implicarea sa în colectivul Group Theatre din New York, cu care a călătorit la Moscova în În timp ce colaborarea sa timpurie cu Charles Sheeler, scurtmetrajul mut Manhatta din , a explorat cinematografic tema explicit modernistă a vieții în metropolă, până în colaborează la un film de propagandă pro-comunist Redes sau The Wave, comandat de guvernul mexican Strand a părăsit în cele din urmă America în Franța în , din cauza vânătorii de vrăjitoare macartiste împotriva oricăror fotografi sau regizori socialiști sau de stânga Un alt fotograf politizat cu legături cu Uniunea Sovietică a fost Margaret Bourke-White, care a lucrat ca fotojurnalist în anii și Ea a călătorit în URSS în , publicând cartea foto Eyes on Russia, care conține multe imagini care au canalizat perspectivele și tehnicile moderniste ale fotografiei sovietice Modernismul extins/Modernismul de jos Pe măsură ce strategiile fotografice inițiate de avangarda europeană și moderniștii americani s-au răspândit în diferite geografii și în cultura vizuală în general, formele și limbajele modernismului au apărut în fotografia populară și comercială, cinema, fotojurnalism, modă, publicitate și tipologia perioadei Singurul termen care a descris vag toate aceste preocupări formaliste ale modernismului care au apărut în aceste domenii diferite a fost „Noua Viziune” Sub acest stindard a fost organizată celebra expoziție modernistă Film und Foto din de către Deutscher Werkbund (Federația Germană a Muncii) la Stuttgart Expoziția – a cărei secțiune americană a fost selectată de Weston și Steichen – a reunit peste de imagini ale fotografi moderniști europeni, sovietici și americani, alături de publicitate, filme de propagandă și fotojurnalism, cu un program de cinema de avangardă organizat de experimentul experimental regizorul Hans Richter Pentru mulți comentatori, spectacolul a marcat atât punctul culminant, cât și comercializarea și declinul consecvent al practicii radicale formaliste și moderniste politizate (vezi Marien , pp - ) Cu toate acestea, poate că această lectură simplifică prea mult și denaturează derapajul de la experimentalismul revoluționar al avangardei la consumerismul banal al culturii de masă Mulți artiști de avangardă și moderniști politizați au interacționat direct cu mass-media și cu lumea producției de mărfuri și a publicității în timpul apogeului avangardei Acest lucru a fost valabil în special pentru acei artiști asociați cu Dada, Noua Tipografie și Noua Obiectivitate, dar și pentru Rodcenko și Constructiviștii sovietici (vezi Kiaer ; Sherwin ) Mai mult, încă de la începutul carierei lor, multe dintre cele mai emblematice figuri ale modernismului fotografic – Man Ray, Evans, Abbott, Sander, Renger-Patzsch, Cartier-Bresson, Bourke-White, Steichen – au activat în diferitele lumi ale avangardei , fotojurnalism, fotografie de portret comercial, documentar, fotografie de modă, art și publicitate (vezi Johnston ) Cu toate acestea, abordările multiple și conflictuale ale consumerismului, formei de marfă și politicii radicale luate de practicienii care au luat parte la Film und Foto sunt clare în diferențele extreme dintre abordările lor ideologice și stilistice ale fotografiei atât ca artă, cât și ca publicitate Dacă practicile fotografice moderne nu pot fi limitate de ideea restrictivă a unui canon al artei fotografice moderniste, atunci ne-am putea gândi și mai larg, la fotografia documentară de la începutul secolului al XX-lea ca furnizând cealaltă și adesea reprimată jumătate a esteticii conștient de sine, cultura fotografică formalistă și experimentală stilistic, mai frecvent identificată ca modernistă Pe lângă fotografia documentară comandată comercial, alte culturi documentare moderniste radicale au constituit părți cruciale ale istoriei moderniste a fotografiei De exemplu, „Fotografia muncitorească”, care a apărut pentru prima dată în Germania și Rusia sovietică, era orientată spre reprezentarea clasei muncitoare S-a răspândit la nivel internațional prin rețele globale asociate cu partide sau grupuri comuniste și socialiste, dar, până de curând, a fost exclusă din majoritatea istoriilor anglo-americane Acest lucru este în parte, așa cum a sugerat curatorul Jorge Ribalta ( ), deoarece astfel de istorii au fost un produs al tendințelor anticomuniste din perioada Războiului Rece Deși o mare parte din „Fotografie muncitorească” pare documentară în natură și se opune cu înverșunare experimentelor formaliste a moderniștilor precum Moholy-Nagy, care a fost percepută de unii ca burgheză, atunci când a fost tipărită în reviste asociate mișcării precum AIZ, a fost adesea prezentate într-o manieră radical modernistă, cu eseuri foto care formează machete dinamice de pagină intercalate cu montaje, inițiate de figuri precum Heartfield Într-adevăr, relația dintre documentarul formal experimental și social – și între formă și conținut – în fotografia modernă și modernistă este adesea imposibil de delimitat și inutilă pentru poliție Mulți fotografi europeni și americani au produs lucrări documentare în anii și care s-au angajat în elemente de formalism experimental De exemplu, perspectivele aeriene, imaginile cu contrast ridicat, un accent pe industrie și peisajul urban al New York-ului modern de Bourke-White; formele, dar din ce în ce mai politizate, viețile moarte pe care Modotti le-a luat în Mexic; imaginile cu panouri publicitare auto-reflexive ale lui Walker Evans; combinația de realism și abstractizare în fotografia politizată a lui Strand; unghiurile și perspectivele moderniste pe care Edith Tudor Hart, născută în Austria, le-a adus de la Bauhaus în Anglia și reportajul extrem de compus al lui Cartier-Bresson Mai mult, în multe cazuri, stabilirea unui canon modernist a însemnat că aspectele politice și sociale și utilizările practicilor documentare rămân ascunse sub aspectul lor modernist Deseori criticate pentru că sunt moderniste în abordările lor de idealizare, estetică și decontextualizare periculos, portrete precum Mama migrantă a lui Dorothea Lange și Allie Mae Burroughs a lui Evans (ambele ), produse în cadrul programului Administrației americane pentru securitatea fermelor (FSA) )—care a mobilizat fotografia pentru a înfățișa sărăcia rurală și pentru a sprijini New Deal-ul lui Franklin D Roosevelt—trebuie apreciat în contextul lor original: ca imagini care au funcționat pe coperțile ziarelor, paginile cărților și arhivele guvernamentale ca parte a unui proces complex, încărcat , și cultura fotografică modernistă în continuă expansiune Absorbția lor în canonul fotografiei moderniste, în muzeul de artă și în piață, face această istorie invizibilă Acesta a fost cu siguranță cazul imaginilor documentare ale lui Lange care au fost expuse pentru prima dată de curatorul Beaumont Newhall la Muzeul de Artă Modernă (MoMA) din New York în , demarând un proces care a dus la achiziționarea unui Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei imprimare de epocă neretusată a fotografiei lui Lange de către Muzeul Getty pentru de dolari în De asemenea, Cartier-Bresson, care și-a publicat majoritatea imaginilor ca eseuri foto în ziare și reviste, a avut prima sa retrospectivă MoMA în , o trecere în lumea artistică care l-a văzut prinzând din ce în ce mai mult imaginile sale nu ca eseuri foto, ci cu rama lor neagră, acum caracteristică - rabat negativ al filmului - care le-a subliniat singularitatea și priceperea Cu toate acestea, în afara muzeului, noile reviste ilustrate precum American Life, Fortune și Look, French Vu și British Picture Post și Lilliput (pentru a numi doar câteva titluri din nenumăratele lume a presei ilustrate au explodat) în primele decenii ale secolului al XX-lea) care a dat formă culturilor extinse ale modernităţii fotografice În domeniul presei tipărite, mulți exilați din Europa care s-au antrenat în cultura avangardă a anilor – în special acei practicanți evrei sau de stânga care au fugit din Germania odată cu ascensiunea lui Hitler – au avut o influență imensă asupra Modernismul fotografic american al anilor Un astfel de exemplu a fost Kurt Korff: un emigrat din Weimar, Germania și fost redactor la Berliner Illustrierter Zeitung [Berlin Illustrated Newspaper] Korff a fost pionier în eseul foto și juxtapunerea de fotografii contrastante, simptomatice ale culturii vizuale de la Weimar, și a continuat să joace un rol principal în redefinirea revistei americane Life în anii Viața a devenit una dintre cele mai influente reviste ilustrate de format mare din lume, care a pus în prim plan fotografia și eseul foto și a transformat statutul fotojurnalistului (vezi capitolul din acest volum) Mulți dintre fotoreporterii proeminenti care lucrează pentru Life, inclusiv Alfred Eisenstaedt, Ralph Crane și cuplul Otto Hagel și Hansel Mieth, au fost, de asemenea, emigranți din Germania Ca și în Europa, alături de revistă, cartea foto a jucat un rol la fel de semnificativ în producția culturii fotografice moderne americane În mod clar, cărțile foto aveau scopuri, narațiuni, funcții pedagogice și modele de circulație destul de diferite decât paginile mai de unică folosință ale unei reviste Numărul mare de imagini și cărți foto produse în relație cu FSA în anii au fost la fel de esențiale pentru modernismul fotografic al Americii, așa cum au fost cele inițiate în anii Weimar pentru Germania O selecție de portrete FSA ale lui Evans au fost publicate ulterior sub formă de carte sub numele de Let Us Now Praise Famous Men, acum binecunoscuta sa colaborare cu scriitorul american James Agee (Agee and Evans ) Alte figuri moderniste, cum ar fi Strand, au privilegiat forma fotobook, producând un număr mare în ultimii săi ani Spre deosebire de multe dintre cărțile foto din Weimar discutate mai sus, care erau aproape fără text, multe cărți foto americane ofereau moduri diferite de a crea relații între text și imagine – o dimensiune care a devenit cheia culturii vizuale moderniste americane (vezi Blinder ) Câmpul expansiv al culturii tipărite, atât sub formă de carte, cât și de reviste populare, ne avertizează asupra alunecării mediate fotografic între cultura vizuală atât a modernismului artistic, cât și a modernității populare sau de masă la începutul secolului XX La rândul său, diferența dintre modernismul fotografic, așa cum s-a manifestat în muzeu și pe pagină, ne alertează și asupra rolului expozițiilor în producția culturilor fotografice ale modernității, în America anilor , precum și în Europa anilor În Statele Unite, așa cum a subliniat Christopher Phillips, MoMA din New York a jucat un rol deosebit de crucial în codificarea istoriei moderniste a fotografiei, construirea canonului modernist al mediumului și, de asemenea, în producerea de istorii ale fotografiei (Phillips ) De exemplu, Beaumont Newhall, autorul uneia dintre cele mai influente istorii ale fotografiei, The History of Photography, din până în Art Present Day ( ) a fost numit primul curator de fotografie al muzeului de Alfred Barr în și, asistat de Ansel Adams, a fost responsabil pentru multe retrospective timpurii, expoziții de fotografie de artă și o abordare extrem de estetică a fotografiei Cu toate acestea, succesorul său din , Steichen, a jucat un rol crucial în încercarea de a construi o versiune mai extinsă a modernității fotografice, deoarece a fost refractată prin masa postbelică și cultura populară Prin realizarea unei serii de expoziții didactice proiectate experimental, extrem de populare, care s-au bazat pe fotografie așa cum a apărut în presa populară, publicitate și ca practică amatoare, Steichen a fost influențat și de expozițiile ambițioase itinerante - precum Film und Foto, care devenise popular sub avangardă în anii Herbert Bayer, emigrat instruit la Bauhaus din Weimar, care l-a ajutat să realizeze multe dintre expozițiile sale, a adus moștenirea avangardei germane în contact cu modernismul american de după război Cu toate acestea, când John Szarkowski l-a înlocuit pe Steichen în , abordarea sa, în contrast, a condus la reestetizarea apolitică a fotografiei, reformată ca artistică și personalizată - o mișcare exemplificată cu expoziția sa New Documents din și publicația sa din Looking at Photographs Modernismul fără frontiere și modernismul târziu Majoritatea istoriilor existente ale practicii fotografice moderniste și avangardiste sunt limitate la discuții despre America și Europa (și chiar și atunci, Franța tinde să apară mai mult decât Spania, de exemplu), și în multe feluri acest capitol le-a replicat Cu toate acestea, deoarece narațiunile și teoriile fundamentale ale modernismului fotografic au apărut în aceste geografii și având în vedere faptul că relațiile dintre culturile fotografice moderniste din Europa, Uniunea Sovietică și SUA sunt încă departe de a fi pe deplin conturate, a fost necesar pentru a reveni la aceste narațiuni hegemonice și a complica aceste narațiuni înainte de a lărgi lectura noastră despre modernismul fotografic În mod esențial, însă, mai recent, definiția modernismului s-a extins pe bună dreptate pentru a include culturi fotografice care se întind în Europa Centrală, Est și Sudul Global Dar mai este mult de făcut pentru a scrie aceste istorii marginalizate (vezi capitolul din acest volum) Matthew Witkovsky a investigat rolul expozițiilor, revistelor, cărților foto, colecționarilor și teoreticienilor pe scară largă în apariția culturii fotografice moderniste în Europa Centrală și de Est (Witkovsky ) O astfel de perspectivă prezintă răspândirea Neue Sachlichkeit de la Berlin la Rijeka și Danzig, explozia culturii fotografice suprarealiste în Cehoslovacia și Polonia și importanța mișcărilor de avangardă marginalizate, cum ar fi zeniștii iugoslavi Aceste istorii extinse aduc în atenție rolul anumitor figuri în crearea de noi rețele și schimburi, precum Moholy-Nagy, care, ca un ungur cu rădăcini puternice în Europa Centrală, a călătorit frecvent și a trimis articole și imagini la Budapesta, Brno și Bratislava ; cehul Karel Tiege, care a realizat peste de fotomontaje în anii - și a scris multe texte influente despre fotografie; și fotograful polonez experimental și influent și erudit Stanislaw Ignacy Witkiewicz (vezi Dluhosch și Czaroryska ) Ceea ce devine clar din astfel de istorii marginalizate este logica globalizatoare a „Noua Viziune” modernistă și ceea ce Witkovsky numește „angajarea cu minte pedagogică cu modernitatea în Europa centrală” ( , p ) — precum și diferențele încărcate în Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei dimensiunile estetice și politice ale foto-modernismului în fiecare țară din această Europă extinsă Odată ce modernismul fotografic este decentrat și deschis pentru a include istoriile sale globale, ne confruntăm, de asemenea, cu o multitudine de poziții complexe care se raportează în moduri diferite la terenul anterior contradictoriu și contestat al modernității fotografice din secolul al XIX-lea De exemplu, ca și în domeniul picturii, multă fotografie modernistă – de la Man Ray, Renger-Patzsch, cehul Josef Sudek și Sheeler – a îmbrățișat problematic primitivismul culturii și artei africane, utilizându-l atât ca obiect găsit fetișat, dar de asemenea un mijloc de eliberare de culturile burgheze care l-au oprimat și „altfel” Estetica unei astfel de primitivizări moderniste nu poate fi descifrată fără a aprecia etica și politica rolului fotografiei în colonizare și asuprire Asemenea relații complexe – care revin la rolul fotografiei de pivot între modernitatea burgheză și cea critică – apar nu mai puțin cu forță odată ce ne întoarcem la numeroasele istorii globale marginalizate ale mediumului De exemplu, așa cum a sugerat Esther Gabara în legătură cu modernismul din Mexic și Brazilia, „fotografia oferă o oportunitate specială de a teoretiza modernismul în America Latină, pentru că a purtat atât promisiunea modernității ca progres tehnologic, cât și pata de la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul proiecte de expansiune imperială din secolul al XX-lea” (Gabara , pp - ) Pentru Gabara, astfel de istorii ne permit să repoziționăm dimensiunea etică a întâlnirii fotografice ca fiind inseparabilă de inovațiile formaliste ale modernismului Aceste istorii ne permit, de asemenea, să apreciem rolul unor figuri marginalizate anterior în istoria modernistă a fotografiei - cum ar fi polimatul braxilian Mário Raul de Morais Andrade Andrade a fost un scriitor și fotograf prolific care a jucat un rol central în mișcarea de avangardă din São Paulo Alte istorii fotografice moderniste, cum ar fi cea a Japoniei – unde cartea foto a apărut și ca un gen cheie – ne spun atât despre influența occidentală, cât și despre importanța istoriilor interne ale fiecărei localități În Japonia, cultura fotografică a apărut cam în același timp ca și în Occident, de la restaurarea Meiji din În anii , practicile de avangardă, salutate drept „Noua fotografie” (shinko shashin), au fost puternic influențate de germană Neue Sachlichkeit, experimentele au fost pionieri la Bauhaus, iar apoi în anii de suprarealism Cu toate acestea, ascensiunea și declinul practicilor experimentale moderniste au fost marcate în mod unic de catastrofa suferită în interior de Japonia - Cutremurul de la Tokyo din și distrugerea nucleară a Hiroshima și Nagasaki, la sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial Cu toate acestea, toți moderniștii, în ciuda diferențelor lor politice, culturale și geografice extreme, au investit mediul cu o anumită credință în posibilitățile sale estetice și/sau politice radicale și în puterea sa de a produce noi tipuri de agenție și experiență Aceste impulsuri utopice au fost distruse violent și brusc odată cu ascensiunea fascismului și a stalinismului Cu toate acestea, modernismul fotografic a primit o viață de apoi în perioada postbelică în numeroase proiecte „moderniste târzii” din anii Exemplul cheie al unui astfel de proiect, și mai ales prevăzător în legătură cu modernitatea extinsă a culturii de masă și noile geografii prezentate mai sus, este expoziția lui Steichen The Family of Man, organizată la MoMA în (vezi Stimson , pp - ) ) Această expoziție itinerantă gigantică – cea mai populară din toate timpurile – a fost văzută de nouă milioane de oameni în de țări diferite și a reunit de imagini ale a de fotografi de naționalități diferite (deși cu europeni și americani dominați) care lucrează în diferite domenii din întreaga lume Expoziția lui Steichen a fost concepută ca un gigant foto-eseu cu Art o perspectivă globalizatoare, menită în mod naiv să arate unitatea și asemănarea oamenilor din întreaga lume și să genereze un sentiment de colectivitate post-națională în timpul Războiului Rece Deși criticată fundamental pentru abordarea sa patriarhală, omogenizantă, colonizantă, corporativă, infantilizantă a fotografiei, expoziția are încă un loc semnificativ în istoria modernității fotografiei Acest lucru se datorează faptului că a fost probabil ultima încercare substanțială de a reabilita credința ambițioasă și utopică a modernismului în puterea fotografiei de a uni și de a produce un nou limbaj comun și o comunitate colectivă de spectatori într-o lume postbelică tot mai fracturată O lume care ar fi transformată în curând de consumerism, televiziune și apariția unei culturi fotografice post-moderne nu ar avea nicio credință radicală a modernismului în mediu ca vehicul al schimbărilor culturale, sociale și politice în masă Note Aleksandr Rodchenko a fost criticat în special pentru această serie, deoarece imaginile sale nu au reușit să reprezinte oroarea lagărelor de muncă forțată, condițiile precare de viață și ratele ridicate ale mortalității Cu toate acestea, relația dintre constructivism și stalinism a fost extrem de complexă Vezi Buchloh ( ) AIZ a funcționat între și la Berlin și apoi la Praga, iar Arbeiter Fotograf a fost înființat de Willi Münzenberg și a funcționat între și Despre „Fotografie muncitorească”, vezi Ribalta ( ) Referințe Agee, J şi Evans, W ( ) Să lăudăm acum bărbații celebri Boston: Houghton Mifflin Armstrong, C ( ) Reflecții asupra oglinzii: pictură, fotografie și autoportretele lui Edgar Degas Reprezentările : - Balken, P (ed ) ( ) Dezbaterea modernismului american, Stieglitz, Duchamp și avangarda din New York New York: Federația Americană de Arte Batchen, G ( ) Visele vieții obișnuite: Cartes-de-visite și imaginația burgheză În: Photography: Theoretical Snapshots (ed JJ Long, A Noble și E Welch), - Londra: Routledge Baudelaire, C ( / ) Publicul modern și fotografia În: Eseuri clasice în fotografie (ed A Trachtenberg), - New Haven, CT: Leete Island Press Benjamin, W ( [ ]) Puțină istorie a fotografiei În: Walter Benjamin, Selected Writings, Vol , Part , - (ed M Jennings, H Eiland and G Smith), - Cambridge MA: Harvard University Pres Benjamin, W ( [ ]) Opera de artă în epoca reproducerii mecanice În: Illuminations (ed H Arendt), - , (trad H Zohn) New York: Schocken Books Berghaus, G ( ) Partidul politic futurist În: The Invention of Politics in the European Avant-Garde, ( - ) (ed S Bru și G Martens), - Amsterdam: Rodolpi Blinder, C ( ) Între neimaginat și imaginat: estetică fotografică și iluminare literară în Let Us Now Praise Famous Men de James Agee În: Moments of Moment: Aspects of the Literary Epiphany (ed W Tigges), - Amsterdam: Seria Studii DQR în literatura engleză Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei Breton, A ( , [ ]) Manifeste ale suprarealismului (trad R Seaver și HR Lane Ann Arbor, MI: University of Michigan Press Buchloh, BHD ( ) De la faktura la factografie octombrie: - Călinescu, M ( ) Cinci fețe ale modernității: modernism, avangardă, decadență, kitsch, postmodernism Durham, NC: Duke University Press Caws, MA, Kuenzli, R și Raaberg, G (eds ) ( ) Suprarealismul și femeile Cambridge, MA: MIT Press Cheroux, C , Fischer, A , Apraxine, P şi colab ( ) Mediul perfect: fotografia și ocultismul New Haven, CT: Yale University Press Crary, J ( ) Tehnicile observatorului Cambridge, MA: MIT Press Czaroryska, U ( ) Portrete metafizice Witkacy: Fotografii de Stanislaw Ignacy Witkiewicz New York: Charta Dickerman, L ( ) Camera Obscura: realismul socialist în umbra fotografiei Octombrie : - Dluhosch, E ( ) Karel Tiege, - : L Enfant Terrible al avangardei moderniste cehe Cambridge, MA: MIT Press Dobrenko, E și Naiman, E (eds ) ( ) Peisajul stalinismului: arta și ideologia spațiului sovietic Seattle: University of Washington Press Edwards, S ( ) Fotografia și modernitatea în Franța secolului al XIX-lea În: The Challenge of the Avant-Garde (ed P Wood), - New Haven, CT: Yale University Press în asociere cu Open University Fournel, V ( ) Ce qu'on voit dans les rues de Paris Paris: Adolphe Delahays Francisco, J și McCauley, EA (eds ) ( ) The Steerage și Alfred Stieglitz Berkeley, CA: University of California Press Freund, G ( ) Fotografie și societate Boston: David R Godine Gabara, E ( ) Modernism rătăcit: etosul fotografiei în Mexic și Brazilia Durham, NC: Duke University Press Gay, P ( ) Experiența burgheză: Victoria către Freud, Vol , Educația și simțurile Oxford: Oxford University Press Johnston, P ( ) Fantezii reale: Fotografia publicitară a lui Edward Steichen Berkeley, CA: University of California Press Kiaer, C ( ) Rodcenko la Paris Octombrie : - King, D ( ) Comisarul dispare: falsificarea fotografiilor și a artei în Rusia lui Stalin Edinburgh: Canongate Krauss, R ( ) Condițiile fotografice ale suprarealismului octombrie: - Krauss, R , Livingstone, J și Ades, D (eds ) ( ) L'Amour Fou: Fotografie și suprarealism New York: Abbeville Press Kroes, R ( ) Amintiri fotografice: imagini private, imagini publice și istoria americană New Hampshire: Dartmouth College Press Lista, G ( ) Futurism și fotografie Londra: Merrell Marien, MW ( ) Fotografie: O istorie culturală Londra: Laurence King Marinetti, FT ( [ ]) Fundamentul și manifestul futurismului În: Scrieri critice (ed G Berghaus), - (trad D Thompson) New York: Farrar, Straus și Giroux Marx, K și Engels, F ( [ ]) Manifestul Comunist Londra: Verso Michelson, A (ed ) ( ) Scrierile lui Dziga Vertov (trad K O'Brien) Berkeley, CA: University of California Press Moholy-Nagy, L ( ) Pictură, Film, Fotografie Cambridge, MA: MIT Press Art Nesbit, M ( ) Cele șapte albume ale lui Atget New Haven, CT: Yale University Press Phillips, C ( ) Sediul de judecată al fotografiei În: The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography (ed R Bolton), - Cambridge, MA: MIT Press Raeburn, J ( ) O revoluție uluitoare: o istorie culturală a fotografiei anilor treizeci Urbana, IL: University of Illinois Press Ribalta, J ( ) Mișcarea de fotografie muncitoare [ - ]: eseuri și documente Madrid: TF Editores Schaarf, A ( ) Artă și fotografie Londra: Pinguin Sherwin, S ( ) Publicitatea preia controlul asupra vieții: Berlin Dada și puterea reclamei Oxford Art Journal ( ): - Stimson, B ( ) Pivotul lumii: fotografia și națiunea sa Cambridge, MA: MIT Press Tagg, J ( ) Povara reprezentării: eseuri despre fotografii și istorii Amherst, MA: University of Massachusetts Press Weissmann, T ( ) Realismele lui Berenice Abbott: acțiune documentară și politică Berkeley, CA: University of California Press Witkovsky, M ( ) Foto: Modernitatea în Europa Centrală, - Washington, DC: Galeria Națională de Artă Lectură suplimentară Armstrong, C ( ) Reflecții asupra oglinzii: pictură, fotografie și autoportretele lui Edgar Degas Reprezentările : - Baker, G ( ) Fotografia între narativitate și stază: August Sander, degenerarea și decăderea portretului Octombrie : - Bate, D ( ) Fotografie și suprarealism, sexualitate, colonialism și disidență socială Londra: IB Tauris Childs, P ( ) Modernism New York:: Routledge Doy, G ( ) Claude Cahun: O politică senzuală a fotografiei Londra: IB Taurus Hight, EM ( ) PicturingModernism: Moholy-Nagy și fotografia în Weimar Germania Cambridge, MA: MIT Press Jennings, M ( ) Agricultura, industria și nașterea eseului foto în sfârșitul Republicii Weimar Octombrie : - Judovitz, D ( ) DespachetareaDuchamp: Artă în tranzit Berkeley, CA: University of California Press Klochko, D , Matsumoto, N și Kaneko, R ( ) Fotografia modernă în Japonia Arizona: Centrul Ansel Adams pentru Fotografie Creativă, Universitatea din Arizona Lista, G ( ) Futurism și fotografie Londra: Merrell Magilow, DH ( ) Fotografia de criză: Eseurile foto din Weimar, Germania Philadelphia, PA: Penn State University Press Meskimmon, M ( ) Nu eram suficient de moderni: femeile artiști și limitele modernismului german Berkeley, CA: University of California Press Nesbit, M ( ) Cele șapte albume ale lui Atget New Haven, CT: Yale University Press Noua critică germană ( ) Dada și fotomontajul peste granițe, număr special Modernisme și modernități conflictuale ale fotografiei Phillips, C ( ) Fotografia în epoca modernă: documente europene și scrieri critice, - New York: Muzeul Metropolitan de Artă Ribalta, J ( ) Mișcarea de fotografie a muncitorilor: interviu cu Gay Lane Foto : www foto com/live/jorge-ribalta-on-documentary-and-democracy (accesat la ianuarie Tupitsyn, M ( ) Fotografia sovietică, - New Haven, CT: Yale University Press Turvey, M ( ) Filmările vieții moderne: filmul european de avangardă din anii Cambridge, MA: MIT Press Walker, I ( ) Orașul plin de vise: suprarealism și fotografie documentară în Parisul interbelic Manchester: University of Manchester Press Zervigón, AM ( ) John Heartfield și imaginea agitată: fotografie, persuasiune și ascensiunea fotomontajului avangardist Chicago: University of Chicago Press Spectacol și anti-ochelari Fotografia de artă americană și cultura consumatorului David Campbell și Mark Durden Acest capitol va arunca o privire critică asupra relațiilor dintre fotografie, spectacol și cultura de consum în fotografia de artă americană Considerăm fotografia în contextul a ceea ce se numește în general postmodernism, înțeles aici ca un moment care a apărut cu practicile fotoconceptuale în anii Secțiunea examinează utilizarea fotografiei în arta lui Ed Ruscha și John Baldessari Ne vom preocupa în special de implicația abordării standardizate și anti-spectaculoase a lui Ruscha asupra fotografiei evidențiate în cărți precum Twentysix Gasoline Stations ( ) și Real Estate Opportunities ( ) Picturile foto-text ale lui John Baldessari de la sfârșitul anilor vor fi luate în considerare în ceea ce privește provocarea lor la problema distincției estetice și a valorii, modurile în care el folosește fotografia pentru a ignora convențiile și modurile de practică fotografică vernaculară și amatoare Secțiunea discută intervențiile strategice în spectacolul imaginilor comerciale prin „refotografie” corespunzătoare a lui Richard Prince Discuția despre fotografiile de artă ale lui Louise Lawler în casele de colecție, de vânzare în casa de licitații sau în muzee și galerii, va deschide discuția asupra chestiunii valorii și aurei artei în fața circulației sale ca marfă prestigioasă și luxoasă (Lawler ) Secțiunea finală încheie acest capitol cu o discuție despre angajamentele post-documentare, atât cu alura, cât și golul spectacolului, în două proiecte cheie, fiecare concentrându-se pe părțile mai întunecate ale fabricii de vise de la Hollywood: filmul lui Philip-Lorca diCor-cia pus în scenă portretizarea bărbaților hustlers în serialul său Hollywood ( - ) și „demontarea” de către Larry Sultan (termenul său) a pornografiei în The Valley ( - ) (Sultan , ) Termenul „post documentar” este folosit aici pentru a semnala că o astfel de lucrare rupe, dar continuă și anumite premise ale documentarului (vezi capitolul din acest volum) Pe parcursul acestui capitol, vom ține cont de rolul esențial al fotografiei comerciale în crearea și susținerea atractiei fetișiste a mărfii Acest lucru ne permite să ne gândim atât la posibilele distincții care ar putea exista între fotografia comercială de masă și comerțul fotografiei „de artă”, mai ales că unele dintre exemplele de fotografie anti-spectaculoasă despre care scriem au ele însele un succes comercial spectaculos Dacă se pretinde că o astfel de fotografie funcționează ca un fel de antidot critic, aceasta face acest lucru în raport cu propriul rol principal al fotografiei de roabă a dorinței consumatorului A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Art Fotografia de consum: The Bad Art Photography a lui Ed Ruscha și John Baldessari Twentysix Gasoline Stations ( ) a fost prima dintr-o serie de cărți fotografice produse de Ed Ruscha Prezintă de fotografii alb-negru ale stațiilor de benzină selectate situate de-a lungul Route , autostrada americană care leagă Chicago, prin Oklahoma City, unde a crescut Ruscha, la Los Angeles, unde s-a mutat în pentru a studia la Chouinard Art Institute (acum California Institute of Artele) Ruscha era familiarizat cu traseul și topografia peisajului din jur Un privitor care deține aceste cunoștințe ar putea presupune că fotografiile benzinăriilor și secvențierea lor din carte oferă o documentare vizuală a călătoriilor lui Ruscha din LA la casa familiei sale de-a lungul Route , începând cu Bobs Service din Los Angeles și deplasându-se prin California, Arizona, New Mexico, Texas și Oklahoma Cu toate acestea, această relatare este perturbată de fotografia finală deplasată a stației Fina din Groom, Texas Decizia de a încheia călătoria și cartea, cu fotografia stației Fina ca imagine finală, pune o cheie în lucru și ar putea fi gândită în același mod perturbator ca imaginea unui pahar cu lapte la sfârșitul cărții sale următoare, Various Small Fires ( ), precum și fotografia de sticlă spartă care își închide Nine Swimming Pools and a Broken Glass ( ) Cărțile lui Ruscha nu au sens ca documentare foto convențională Twentysix Gasoline Stations nu este o contribuție fotografică la genul narațiunii rutiere americane, este mult prea pragmatică În schimb, reprezentarea în serie a stațiilor de benzină oferă o viziune banală, neromantică asupra infrastructurii industriale și economice de care depind în cele din urmă astfel de povești Potrivit lui Ruscha, Twentysix Gasoline Stations „nu este o carte care să găzduiască o colecție de fotografii de artă – sunt date tehnice precum fotografia industrială Pentru mine, ele nu sunt altceva decât instantanee” (Ruscha , p ) Publicat, sub amprenta proprie, Ruscha a semnat inițial exemplare individuale ale ediției numerotate de , act pe care l-a regretat ulterior, susținând că preferă uniformitatea produsului industrial individuației cărții de artist semnate: „Aproape merită banii să ai fiorul a de cărți exact identice stivuite în fața ta” (Ruscha , p ) Toate edițiile ulterioare au fost nenumerotate și nesemnate Twentysix Gasoline Stations ne prezintă un tip ciudat de fotografie, o ciudățenie generată parțial de banalitatea a ceea ce este prezentat: benzinării și reprezentarea lor într-un stil care amintește de „fotografie industrială” Aceasta în sine nu este o idee nouă; Vizibilitatea sporită a lui Marcel Duchamp pe scena artistică americană în anii a asigurat că conceptul de readymade și însuşirea mărfurilor industriale era o strategie familiară multor artişti americani Ceea ce era distinctiv la utilizarea de către Ruscha a readymade-ului a fost aplicarea sa sistematică și în serie la fotografie, însușindu-și gestul ironic și indiferența vizuală a francezului, dar supunându-l valorilor unui sistem american de producție în masă Ruscha a susținut că a vrut să fie Henry Ford al facerii de cărți (Ruscha , p ) La , USD o copie, Twentysix Gasoline Stations îndeplinește obiectivul de a produce mărfuri standardizate, ieftine, la prețuri accesibile Potrivit lui Ruscha, „cartea a ieșit dintr-un joc de cuvinte Titlul a venit chiar înainte să mă gândesc la poze Îmi place cuvântul „benzină” și îmi place calitatea specifică a „douăzeci și șase”” (Ruscha , p ) Lucrarea a fost condusă de dorința de a vizualiza un decor Fotografia de artă americană și cultura consumatorului de criterii conceptuale și lingvistice prestabilite — să prezinte dovezi ale a de benzinării Titlul funcționează în așa fel încât să stabilească atât agenda pentru practica artistică, cât și limitele acesteia, în timp ce fotografiile capătă statut de confirmare, dovadă a ceea ce pretinde titlul cărții, de benzinării Recunoașterea întâietății conceptualului asupra vizualului în cartea fotografică a lui Ruscha este importantă În timp ce benzinăriile ar putea fi recunoscute ca un motiv familiar al unei culturi urbane, dependente de mașini, centrată pe LA și, ca atare, ar putea fi înțelese ca simptomatice ale experienței proprie de mobilitate a lui Ruscha, se pare că importanța lor primordială se referă la statutul lor ca tip de structură familiară readymade, standardizată, variată ca formă, dar identică ca funcție După cum a declarat el: „Pozele mele nu sunt atât de interesante și nici subiectul Sunt pur și simplu o colecție de „fapte”, cartea mea seamănă mai mult cu o colecție de „readymade”” (Ruscha , p ) Alocarea unui astfel de rol subordonat vizualului are ca rezultat o diminuare a statutului fotografiei, unul care contravine eforturilor celor care căutau să stabilească mediul ca artă plastică Pentru Ruscha și pentru alți artiști conceptuali eliberați de orice investiție estetică în mediul fotografic, istoria sau statutul acestuia, o astfel de abordare a oferit oportunități eliberatoare de a se amesteca în codurile și convențiile reprezentării, valorii și artei Vorbind despre douăzeci și șase de stații de benzină la câțiva ani după ce a fost publicată pentru prima dată, Ruscha a descris tipul de fotografii pe care le conținea cartea: Mai presus de toate, fotografiile pe care le folosesc nu sunt „artistic” în niciun sens al cuvântului Cred că fotografia este moartă ca o artă plastică; singurul său loc este în lumea comercială, în scop tehnic sau informativ Ale mele sunt pur și simplu reproduceri de fotografii (Ruscha , p , ) Este clar că interesul pentru descrierea stațiilor de benzină individuale este subordonat recunoașterii sistemului conceptual care guvernează selecția și organizarea a ceea ce este fotografiat și a modului în care este prezentat Iterația fotografică a lui Ruscha, efectuată de de ori, afirmă autoritatea unui sistem legat de reguli Acest proces, completat cu propriul pragmatism jucăuș, alimentează angajamentul lui Ruscha cu orașul Los Angeles într-un număr de cărți fotografice În Real Estate Opportunities ( ), ni se arată fotografii cu loturi de pământ abandonate care punctează spațiul urban din Los Angeles Ruscha prezintă un peisaj în care valoarea nu este măsurată în ceea ce privește capacitatea pământului de ridicare spirituală, ci ca un loc pentru câștig economic Aici natura nu este venerată ca un loc de frumusețe, ci un loc de concurență crudă, o junglă urbană învechită, unde oportuniștii înfloresc Oportunitățile imobiliare de la Ruscha ne oferă un inventar de parcele goale, fiecare o „sălbăticie” temporară care caută să atragă un pionier să-și îmblânzească și să-și exploateze potențialul După cum spune titlul seriei, acestea nu sunt fotografii ale peisajului, ci „imobiliare” – natură suprascrisă de capital, recompensă configurată ca o oportunitate de a câștiga bani Imaginile recunosc rolul esențial al fotografiei în lubrifierea comerțului, ajung rapid la obiect, funcționalitatea lor reală catalogează ceea ce nu există: literalmente goluri atât în peisaj, cât și în piață Reprezentarea spațiului liber este oferită ca o scenă pe care privitorul ar putea specula cum ar putea fi realizată drama comerțului Real Estate Opportunities înregistrează spații de tranziție, acalmie temporare în fluxul unui sistem economic care cuprinde lumea naturală; un peisaj „ținut ostatic de comerț” (Monk ) Art Opera fotografică a lui Ruscha insuflă o conștientizare acută a mișcării; ci unul paradoxal incitat de staza şi banalitatea locaţiilor pe care alege să le fotografieze Liniștea benzinăriilor și a imobilelor accelerează conștientizarea mișcării sau a lipsei acesteia și a trecerii timpului, atât în ceea ce privește marile forțe economice care determină transformarea istorică a LA, cât și ca experiență trăită a unui locuitor urban a căror mobilitate este atât de complet dependentă de automobil Cărțile fotografice introduc în atenția noastră o serie de subiecte vernaculare în mod normal periferice; atât de banale încât au devenit în mare parte nevăzute și devin vizibile din nou numai atunci când le solicităm funcția În circumstanțe normale, unor astfel de spații utilitare li se acordă puțină atenție sau timp Benzinării, terenuri de construcție De ce ar alege cineva să se uite în astfel de locuri? Dar trecutul și anonimul sunt însăși calitățile care îl interesează pe Ruscha, oferindu-i o categorie de subiecte gata făcute asupra căreia își afirmă managementul fără afect: „Vreau material absolut neutru Pozele mele nu sunt atât de interesante, nici subiectul” (Ruscha , p ) O astfel de indiferență manierată este, desigur, o condiție prealabilă a celor care se aliniază tradiției duchampiene a readymade-ului, dar adoptarea de către Ruscha a strategiei, prin care un artist nominalizează obiecte industriale individuale, sau tipuri de obiecte ca artă, este însoțită de determinarea factorul cantității Majoritatea cărților foto poartă în titlu un registru al procesului de acumulare care leagă și definește grupări de categorii: Douăzeci și șase de stații de benzină; Diverse Incendii Mici; Unele apartamente din Los Angeles; Fiecare clădire de pe Sunset Strip; Treizeci și patru de parcări; Nouă piscine și o sticlă spartă; Oportunități imobiliare etc O astfel de clasificare redă țesătura vieții sociale ca o serie de tipuri abstracte, ilustrate prin fotografii ale unui număr specificat de exemple concrete Cărțile nu oferă nici un sens al evaluării calitative; nicio imagine nu este mai mult sau mai puțin importantă decât ceilalți, își stabilesc acreditările pentru a face parte din setul de categorii, o piscină, de exemplu, și atât — Ruscha nu are favorite Forma fiecărei clădiri de pe Sunset Strip corespunde foarte mult cu descrierea lui Ruscha despre LA ca o succesiune de suprafețe fără nimic în spate: cum orașul este „ca o serie de avioane din fața magazinului care sunt toate verticale față de stradă și nu se aseamănă aproape cu nimic în spatele faţadelor Aici sunt toate fațadele (Ruscha , p ) Ruscha a făcut fotografiile pentru fiecare clădire de pe Sunset Strip cu o cameră motorizată în timp ce stătea în spatele unei camionete cu mișcare lentă Ei documentează fronturile și intersecțiile străzilor de pe ambele părți ale benzii - nimic nu este editat Fotografiile fiecărei părți a benzii au fost lipite împreună și tipărite pentru a forma benzi orizontale de imagini în partea de sus și de jos a paginii, cu golul între care indică drumul Fiecare pagină continuă a clădirii de pe Sunset Strip, într-un pliat acordeon, se trage la o lungime totală de de picioare Efectul general este de a intensifica atât sentimentul de mișcare spațială, cât și durata Acest sentiment de mobilitate lentă, panoramă captează experiența distanței și detașării induse de vizualizarea orașului dintr-o poziție în interiorul unei mașini în mișcare și semnalează un tip foarte diferit de implicare cu mediul urban decât scanarea agitată și suprastimulată tipică pietonului punct de vedere al orașului Orașul ca loc de interacțiune socială dinamică, atât de parte integrantă a reprezentării avangardiste încă de la impresioniști, aproape că sa evaporat din imaginile lui Ruscha; doar rar vedem un subiect uman În fotografiile sale ale orașului ni se oferă un catalog de mărfuri, locații și servicii, un inventar de „fapte” recunoscute imediat ca Fotografia de artă americană și cultura consumatorului familiar, dar aparent îndepărtat de uzul uman Calitatea „fără fiori” a cărților foto imită fotografia „de comerț”, imagini cu o treabă de făcut: furnizarea de informații, catalogarea mărfurilor și asigurarea vânzărilor Adoptarea unei astfel de estetici, oricât de aliată este cu nominalizarea subiectului industrial banal ca artă, sugerează o compatibilitate între adoptarea de către Ruscha a fotografiei anti-spectaculoase, indiferența asociată convențional cu utilizarea readymade-ului și experiența alienarea creată în culturi avansate de consum precum Los Angeles în anii Fotografia a fost parte integrantă a interogației comice a lui John Baldessari cu privire la distincția estetică, specialitatea și ipotezele abstracte care stau la baza a ceea ce credem că este arta Explorând legăturile fotografiei cu banalul și cotidian, estetica sa se caracterizează printr-o comedie a erorilor, deoarece arată deficiențele și limitările atât ale propriilor capacități creative, cât și ale mediului pe care îl folosește, estompând distincțiile dintre arta amatorului, tehnicianul și artistul în proces Primatul conceptual și îmbrățișarea readymade-ului caracterizează fotografia lui Baldessari Adesea, el concepea strategii pentru a se îndepărta cu totul de la selecția imaginilor, echipând un asistent cu o cameră și instrucțiuni pentru a fotografia obiectele pe care le-a desemnat, fără a oferi detalii suplimentare despre modul în care sarcina ar trebui realizată (Schuman ) Momeala fotografiei readymade, eliberată de povara bunului gust și a judecății de valoare, este cel mai bine demonstrată prin utilizarea de către Baldessari a imaginilor prelevate de la televizor Desfășurarea unui contor de interval atașat la o cameră montată pe trepied, parcat în fața televizorului său, i-a furnizat un flux reglementat de imagini TV nedeterminate, oferindu-i în acest fel o procesie automată de imagini cu care nu avea nicio relație empatică și nicio responsabilitate pentru Momentul decisiv (vezi și capitolul din acest volum) a fost anulat aici de estetica indiferenței a lui Duchamp Picturile cu emulsie foto ale lui Baldessari de la sfârșitul anilor s-au bazat pe imaginile comune găsite în manuale și ghiduri pentru fotografie și pictură Folosirea de către el a prescripțiilor și formulelor pentru realizarea artei, care au luat și forma textelor pictate pe pânze de un pictor de semne, poate fi văzută ca o critică comică a înălțimii picturii abstracte moderniste Fotografia este folosită ca un cal troian; tras în cetatea înaltului modernism, din care se revarsă plăcerile vernaculare ale cotidianului Asemenea practici conceptuale au presupus o decalificare conștientă, o utilizare ocazională, neplăcută, a fotografiei Cu unele dintre instantaneele fotografice „obișnuite” folosite în picturile cu emulsie foto ale lui Baldessari, nu a existat nicio încercare de a compune sau de a încadra imaginea El a spus cum le-a luat pe unele dintre ele: Am condus cu o mână și am îndreptat camera pe geam cu cealaltă, fără să mă uit unde făceam poze Apoi opream mașina și scriam doar locația Îmi doream lucrurile așa cum erau, cu fire urâte și stâlpi de telefon, fără înfrumusețare și cu calitatea fotoreportajului de ziar (van Bruggen , p ) În timp ce tipărirea unor astfel de fotografii pe pânză s-a putut vedea că aduce unei fotografii atât de scăzute și nepotrivite statutul înalt al picturii, a dat, de asemenea, o granulare și o calitate degradată imaginilor: acel aspect de „foto-reportaj de ziar” pe care îl avea asociat - s-a gândit la felul în care a făcut fotografiile Pictorul de semne angajat pentru a stabili numele locațiilor de sub fiecare fotografie a primit instrucțiuni să nu facă textul „artistic” Art Pentru tabloul foto-emulsie Wrong ( ), Baldessari apare ca subiect în fotografie Singurul cuvânt al titlului este combinat cu un portret al lui stând în fața casei sale din National City, cu un palmier aparent crescând din cap Ghidurile de fotografie amatori, cu instrucțiunile lor despre cum să faci fotografii „corecte”, sunt cel mai evident punct de referință aici Există mult umor și plăcere în acest spectacol flagrant de a face ceva greșit Este o pictură care revine la întrebări mai mari despre ierarhiile și distincțiile care fac parte din judecățile despre valoarea și valoarea estetică, despre ceea ce este adecvat și corect în ceea ce privește compoziția Eroarea, de asemenea, joacă, desigur, ceva integral în reprezentarea fotografică: capacitatea sa de a prăbuși spațiul Într-o altă poză cu Baldessari, artistul privește pe o stradă cu spatele la camera (Figura ) Fotografia se bazează aparent pe o ilustrație dintr-o carte despre perspectivă, care arată o persoană fotografiată din spate stând pe șinele de cale ferată Textul însoțitor, el însuși luat probabil dintr-un manual de perspectivă, servește doar pentru a accentua inadecvarea picturală a imaginii fotografice: „spectatorul este obligat să privească direct în josul drumului și în mijlocul imaginii” Există foarte puține lucruri care ne-ar putea obliga să privim această imagine banală Și ca imagine, cu Baldessari blocându-ne vederea și înfruntându-se pe direcția greșită, nu pare corect Figurile cu spatele la privitor ar putea fi, desigur, legate de tradiția picturală peisagistică a lui Rückenfigur, cu imersiunea lor în natura sublimă (în picturile lui Caspar David Friedrich, de exemplu), un substitut pentru fascinația și uimirea răpită a spectatorului dinainte opera de artă în sine O astfel de aluzie nu face decât să adauge la deficiențele comice ale tabloului propriu al lui Baldessari Fotografia devine importantă pentru Baldessari datorită identității sale mai puțin clare ca artă Deficiența sa în relația cu arta devine subiectul unei picturi cu emulsie foto în special, care arată o vedere dezordonată, non-descriptivă, prin copaci, plante și tufișuri, a mașinilor într-o parcare Poza este însoțită de următorul text: „Un artist nu este doar un crainic sclav al unei serii de fapte, pe care, în acest caz, camera a trebuit să le accepte și să le înregistreze mecanic ” Descrierea documentară „servilă” a fotografiei este insuficientă ca artă și această calitate este agravată de lipsa evidentă de interes pictural a fotografiilor sale, în special a celor care înregistrează aspectele prozaice ale împrejurimilor sale din sudul Californiei Nu folosește fotografia în mod corespunzător, ci dezasambla fotografia pentru a explora și dezvălui ce este și poate face Șansa și momentul decisiv, de exemplu, devin parte integrantă din cele cinci fotografii color care rezultă din încercările lui de a fotografia alinierea bilelor atunci când sunt aruncate în aer — Aruncarea a trei bile în aer pentru a obține un triunghi echilateral (cel mai bun din de încercări) ) ( - ) Aceasta a fost realizată în același timp în care Baldessari își edita și aranja secvențele de imagini fotografice preluate de la televiziune în funcție de direcția în care se uitau protagoniștii (A Movie: Directional Piece Where People Are Looking) Poveștile despre ceea ce ar putea fi sau nu artă sunt ancorate în lumea contingentă în opera lui Baldessari În Povestea creionului ( - ), el folosește fotografia și textul pentru a ridica întrebări despre ce este arta Textul ne informează despre cum avea un creion vechi pe bordul mașinii sale și că de fiecare dată când îl vedea, „se simțea inconfortabil, deoarece vârful lui era atât de plictisitor și murdar” Întotdeauna a intenționat să-l ascuți și când a făcut-o, spune cum a crezut că ar putea avea „ceva de-a face cu arta” Cele două fotografii color ne arată creionul Într-una, ciotul său este tocit, iar în celălalt ascuțit până la un punct Schimbarea este un mod frumos de a ne prezenta un gând despre artă în raport cu un obiect comun „Punctul murdar și plictisitor” devine, de asemenea, un simbol adecvat al lumii murdare a cotidianului Fotografia de artă americană și cultura consumatorului SPECTATORUL ESTE OBLIGAȚI SĂ SĂ UITE DIRECT ÎN JOSURĂ ȘI ÎN MIJLOCUL IMAGINEI Figura John Baldessari, The Spectator is Compelled - Foto-emulsie și acrilic pe pânză ( x inch) Sursa: Cu amabilitatea lui John Baldessari Art realități și insuficiențe umane, din care Baldessari își face arta Arta ca act de editare și abstracție este satirizată în The Mondrian Story ( - ), arătând imprimeuri în două culori ale unei persoane care poartă șosete albe, sandale și pantaloni, mergând pe iarbă și pe flori Imaginile spectacolului sunt un răspuns la o anecdotă despre modul în care artistul abstract olandez, care ura nuanțele secundare și formele organice, a spus că pantalonii îi vor fi pătați de verde de reflexii atunci când iese la o plimbare în parc La fel ca Wrong, este, de asemenea, o altă demonstrație a bucuriei de a nu fi îngrădit de reguli și interdicții, cum stricturile hotărâte impuse de o căutare a artei pure nu pot să nu se bucure de plăcerile mai dezordonate ale cotidianului și obișnuit Îmbrățișarea cotidianului, articulată printr-o atracție autentică față de cultura materială a vieții suburbane de pe Coasta de Vest, a fost îmbrățișată cu adoptarea unei forme de fotografie amator care reflectă capacitățile tehnice limitate ale camerelor destinate pieței de masă și capacitățile limitate ale consumatorii care le-au folosit (a se vedea capitolele și din acest volum) Proliferarea fotografiei de consum, cu potențialul său aparent nesfârșit de a produce imagini în contradicție cu convențiile de realizare a imaginilor bune, a oferit alegeri bogate pentru artiștii atrași de potențialul comic și subversiv al fotografiei „rele” Cunoașterea și aplicarea ironică de către Ruscha și Baldessari a caracteristicilor formale ale fotografiei de amatori sau folosirea greșită a ghidurilor de instruire care încearcă să remedieze lipsa de pricepere a amatorului, reprezintă o amuțire deliberată și conștientă de sine care facilitează o formă de descriere neîntreruptă În calitate de profesor la Institutul de Artă din California, atitudinea deschisă a lui Baldessari față de artă și utilizarea promiscuă a fotografiei s-au dovedit a fi atât influente, cât și populare în rândul unei generații mai tinere de artiști care se bucură de moneda fotografiei în cultura de masă Angajamentul său jucăuș cu ortodoxiile artei și încurajarea lui de a îmbrățișa reproduceri fotografice gata făcute din lumea publicității și a culturii populare s-au dovedit inspiraționale pentru o generație de tineri artiști Mulți dintre studenții săi au absolvit pentru a deveni figuri cheie ale The Pictures Generation: o grupare liberă de artiști familiarizați cu și încrezători în însuşirea culturii populare și înalte În timp ce termenul Pictures a fost inițial titlul dat expoziției curatoriate de Douglas Crimp în la Artists Space din New York și care prezenta lucrările a cinci artiști emergenti — Troy Brauntuch, Jack Goldstein, Sherrie Levine, Robert Longo și Philip Smith —, acoperirea termenului a fost extinsă și la alți artiști cunoscători de media, cum ar fi Cindy Sherman, Richard Prince și Louise Lawler (Eklund ) Puterea cultică a imaginilor: Richard Prince și Louise Lawler În timp ce arta lui Ruscha și Baldessari s-a delectat cu experiențele culturii vernaculare de zi cu zi, o atracție față de banalitatea crudă a formelor și convențiilor sale, privirea lui Richard Prince a fost atrasă de momeala unei lumi idealizate evocată de reclamă Arta sa de apropriere a implicat refotografierea reclamelor, cu toate exemplarele publicitare eliminate Prin decuparea, editarea și secvențierea imaginilor comerciale, Prince exploatează puterea lor seducătoare Refotografia reclamelor făcută de Prince datează din , când lucra pentru Time-Life și tăia editoriale din diferite reviste pentru scriitori El a comparat reclamele comerciale din reviste cu cadrele înghețate dintr-un film, acestea erau „Imagini fără autor, prea frumoase pentru a fi adevărate, direcționate artistic și supradeterminate și cam asemănătoare cu fotografiile de film, încurajate din punct de vedere psihologic și nu aveau nimic de-a face cu modul în care imaginile de artă erau în mod tradițional „puse” împreună” (Brookes și Rian , p ) Până în , Prince a vorbit despre Fotografia de artă americană și cultura consumatorului opt elemente variabile din alocațiile sale - copie originală, copie re-fotografiată, copie în unghi, copie decupată, copie focalizată, copie nefocalizată, copie alb-negru, copie color - și a comparat-o cu un mix muzical, numind-o „Fotografie cu piese” (Phillips , p ) Ideea este că decupează și manipulează imagini care au fost deja retușate și manipulate, mărește și denaturează falsurile și artificiile fotografiei comerciale Prinsă de dorințele și fanteziile care circulă în jurul mărfurilor, arta sa servește și la blocarea acestora, pe măsură ce procesul său de refotografie începe să înjosească și să dezidealizeze imaginile sursă, să le accentueze plasticitatea incomodă Munca lui Prince se concentrează pe faptul că supușii săi, oricât de imperfecți, sunt prezentați ca mărfuri Mai mult, accentuarea metodelor ademenitoare folosite de publicitate pentru a ne atrage atenția face vizibil procesul estetic prin care se realizează această com-modificare Suntem conștienți nu numai de ceea ce a fost descris, ci și de cum; funcția comercială, promoțională a imaginii este impregnată de stilul și convențiile șlefuite pe Madison Avenue - aceasta este o formă de imagine cu care suntem familiarizați, o recunoaștem ca fiind una care ne stârnește dorința și ne ia banii Primele însușiri ale lui Prince ne arată expunerea de produse, mărfuri fetișizate conținute în cadrul tabloului pentru delectarea noastră, pentru dorința noastră O astfel de refotografie este simptomatică pentru inflația realității întâlnită în reclamă; ne atrage atenția atât asupra produselor, cât și asupra strategiilor de afișare și promovare a acestora Ei vin plini de un stil de viață, de surplus de prestigiu Iar refotografiile sale servesc la sporirea acestui surplus În același timp, fiind adesea prezentate în serie, pozele sale evidențiază și strategiile formulate ale publicității, bazarea acesteia pe o repetare a gesturilor stoc Încărcate, încadrate și editate, fotografiile lui Prince imită și expoziția de fotografii moderniste, producția și afișarea lor suprascriind caracteristicile produse în masă ale imaginilor lor sursă Cu toate acestea, astfel de moduri de afișare rafinate pot servi ocazional la completarea aluziilor culturale ridicate ale reclamelor În Untitled (Pens) ( ), de exemplu, geometriile formate din aranjamentele de pixuri, brichete și ceasuri scumpe le trage în limbajul picturii abstracte moderniste, o estetică rafinată, completată cu textura afluenței adecvată unui produs atât de scump Refotografiile lui Prince și materialul sursă pe care îl exploatează, radiază un vid fascinant, o lume de suprafețe ademenitoare, cu puțină adâncime Reclamele sale însuşite, care prezintă bunuri de lux, modele elegante sau peisaje sublime, opresc caracterul mecanic al reprezentării mărfurilor, punând în prim plan repetarea în serie a tărâmului imaginii consumiste Aceasta este o lume de gesturi înghețate, înghețate – unele uimitoare, altele năucitoare – cu Prince surprinzând cu pricepere superficialitatea și ordinea culturii mărfurilor din America Sentimentul lui pentru artificiu și recunoașterea momentului în care acest lucru este fixat într-o anumită „postură” ia o întorsătură spectaculoasă în seria sa Cowboys Lucrarea se hrănește din proiecția mitologică a Americii de la Hollywood ca un tărâm vast și nestăpânit Imaginile originale ale reclamelor Marlboro despre cowboy stoici, în mijlocul peisajelor minunate, condensează și stabilesc cu succes relația dintre libertatea și spațiul individualist și eroic Însușirea reclamelor de către Prince la începutul anilor sugerează recunoașterea potenței lor vizuale și ideologice într-un moment de schimbare politică și economică, introdusă de președinția lui Ronald Reagan Imaginile îmbină tehnicile fanteziei de la Hollywood și promovarea mărfurilor de pe Madison Avenue cu afirmații șovine despre ceea ce înseamnă să fii american într-un mod extraordinar Acest lucru nu înseamnă că fotografiile mărfurilor sau ale prietenelor lui (însușiri ale instantaneelor prietenelor motocicliștilor, care deseori pozează topless sau merg pe motocicletele lor), Art nu sunt, de asemenea, emblematice pentru „Americă”, dar astfel de imagini par să aibă o relație diferită și poate mai complexă cu ideologia politică dominantă decât cea a lucrărilor Marlboro Relații de putere foarte diferite sunt la lucru în procesele de producție ale reclamelor originale Marlboro și ale imaginilor Girlfriends Imaginile folosite de Prince în seria Girlfriends au fost preluate din reviste de motocicliști care își invitaseră cititorii să trimită fotografii cu bicicletele lor, însoțite invariabil de prietenele lor Fotografiile alocate pentru Girlfriends provin dintr-o economie vizuală diferită de fabricațiile din Madison Avenue ale lui Cowboys – amatori și documentare, sunt produsul unei culturi sexiste, motocicliste Cu toate acestea, atât bikerul, cât și stilul de viață cowboy funcționează ca simboluri ale individualismului și independenței americane În seria Girlfriends, există o alunecare între felul în care oamenii și-ar dori să arate și realitatea aspectului lor Există un decalaj între ideal și real, deoarece ei se uită la fotografia glamour, dar sunt scurte În realizarea lor greșită, imaginile pozate funcționează aproape ca o demonstrație a modului în care nu se prezintă produsele: ipostaze rigide, iluminare proastă și culoare nemodificată În acest sens, imaginile par să ocupe un spațiu similar cu îmbrățișarea și fascinația lui Baldessari față de practica fotografică amatorească și abaterea acesteia de la convențiile de realizare a imaginii „corecte” stabilite în manuale și ghiduri fotografice (Greșeala lui Baldessari etc ) Necorespondența dintre „idealul” reclamei și realitatea experienței de zi cu zi este în prim-plan prin utilizarea de către Prince a fotografiei amatoare a motocicliștilor Având în vedere natura contextului lor inițial, includerea „prietenelor” în fotografiile „posesiunilor” motocicliștilor este pe atât de previzibilă, pe atât de sexistă, dar, în principiu, este puțin diferită de tradiția reprezentării care merge înapoi la și dincolo de Thomas Pictura lui Gainsborough Domnul și doamna Andrews ( - ) Încurajând însușirile sale să fie descrise drept „furturi” sau „piraterie”, Prince evocă mitul haiducului și al deviantei, atât pentru el însuși, cât și pentru subiecții de care este atras Dar astfel de eforturi de a oferi practicii sale un avantaj radical și rebel par tensionate și excesiv de romantice Imaginile însușite de Prince despre lumile „străinilor” – motocicliști și cowboy – par să tânjească după o viață puțin mai interesantă și mai vitală decât cea experimentată de majoritatea celor din oraș, despre care se presupune că sunt publicul real pentru munca sa Chiar dacă acceptăm limbajul criminalității asociat cu utilizarea imaginilor adecvate în arta lui Prince, care este natura „furtului” lui? Dacă furtul este actul de a lua ceva care aparține altora, descrierea lui Prince despre „furtul” de imagini din cultura de consum implică faptul că el se vede separat de acea cultură? Până la urmă, reclamele nu sunt imagini promiscue, create pentru a fi folosite? Funcția lor este să ne infiltreze experiența comună, sentimentul nostru de sine și identitatea individuală, asigurându-ne atenția și în cele din urmă banii noștri Fotograful sau corporația care a comisionar poate deține drepturile de autor, dar odată ce imaginile intră în domeniul public, nu devin ele moneda comună? Prince pare să confirme acest lucru, declarând: „Nu am asociat niciodată reclamele cu a avea un autor” (Kennedy ) Dacă acesta este cazul, ce se poate spune despre Prince că „fură”? În însușirea imaginilor de nonconformism rebel, „furtul” poate fi experiențe culturale care nu sunt ale lui, hrănindu-se cu strălucirea proiectată a stilului de viață motociclist și cowboy, fiorul „celălalt” O astfel de transgresiune indirectă implică procurarea și consumarea voyeuristă a aspectelor vibrante ale culturii „străine” a unei alte clase sociale din siguranța unei poziții culturale sigure și privilegiate Cea mai scandaloasă și infamă refotografie a lui Prince a fost cea a fotografiei lui Gary Gross din a unei fetițe de ani, în vârstă de ani, goală și clar erotizată Prințul, potrivit lui Kate Linker, „părea hipnotizat” de imaginea lui Gross; „[el] a fost fascinat Fotografia de artă americană și cultura consumatorului apropo, „ei” au mâniat-o pe această fetiță de zece ani, au uns-o și au reprezentat-o într-un mod pornografic” (Deitcher ) Gross obținuse consimțământul pentru a face această fotografie de la mama fetei, care gestiona cariera fiicei sale ca model încă de când era copil (Brooke Shields a apărut pentru prima dată într-o reclamă la vârsta de luni) Prince a afișat prima dată poza pe cont propriu, într-o ramă de aur ieftină și sub o lumină de imagine într-o galerie de vitrină pe care a deschis-o într-o zonă degradată din Lower Manhattan în Atât tabloul, cât și galeria se numeau Spiritual America Titlul a fost preluat din fotografia lui Alfred Stieglitz din cu sferturile din spate ale unui cal castrat și îngrădit, o fotografie pe care Prince o văzuse în Metropolitan din New York și o imagine care este în general văzută ca un comentariu ironic asupra lipsei de viață spirituală a Americii, a o cultură lipsită de pasiune și sexualitate Sexualitatea este, desigur, însăși sursa de anxietate în America spirituală a lui Prince Până la momentul instalării imaginii de către Prince, Brooke Shields câștigase statutul de vedetă și notorietatea prin rolurile și aparițiile ei nud ca prostituată de copil în filmul Pretty Baby al lui Louis Malle din și ca adolescentă iubitoare în filmul din , Blue Lagoon Ea a apărut și în controversatul „What Comes Between Me and My Calvin's?” campanie pentru blugi Calvin Klein În , Brooke Shields convinsese Curtea Supremă din New York să emită o ordonanță împotriva lui Gross pentru a preveni vânzarea ulterioară a pozei sale din cu ea Cu opt luni înainte ca Prince să-și deschidă expoziția Spiritual America, această hotărâre a fost anulată pe baza faptului că copiii nu puteau încălca un acord contractual semnat de un părinte sau tutore Prin urmare, însuşirea lui Prince este atentă la dezbaterea asupra problemelor de proprietate, comercializare şi exploatare a unui copil Poza a fost deja contestată înainte ca Prince să o însușească pentru arta sa, într-adevăr, preistoria ei este parte integrantă a sensului ei - o pre-istorie care exploatează anxietățile legate de imaginile sexualizate ale copiilor, precum și deschiderea problemelor legate de drepturile de autor la întrebări despre proprietate și posesia în ceea ce este de fapt schimbul comercial nefiresc al corpului și imaginii unei fiice de către mama ei Într-un comentariu recent perspicace despre America spirituală și o mare parte din refotografia lui Prince, Michael Newman vorbește despre modul în care opera sa ne arată că „relația cultică cu imaginea” este „o atitudine care a supraviețuit mai mult în cultura populară și populară decât în lumea artei : în lumea fanului, cinefilului, fetișistului sexual, chiar și voyeurului pedofil, toți acei credincioși în imagine” (Newman , p ) Dar Prince mută totuși astfel de răspunsuri în contextul artei O parte din tulburarea și agitația dinaintea lucrării sale este de a face cu poziționarea și identificarea acesteia ca art După cum spune Luc Sante, Prince „se întoarce cu materia primă care se distinge prin distanța sa ostilă față de lumea artei, pe care apoi o supune protocoalelor acelei lumi” (Brookes și Rian , p ) Aceasta este o interconectare foarte puternică și provoacă controverse și neliniște – transformând o vitrină într-o galerie simulată, care a devenit, în prima sa emisiune, un altar pentru o refotografie a tabloului brut al pornografiei pentru copii a lui Gross Fotografiile lui Louise Lawler despre expunerea de opere de artă, în colecții private, vândute la casele de licitații sau în muzeu, ridică, de asemenea, întrebări cu privire la valoarea cultică a artei Sensibilitatea și estetica ei rafinată și minimalistă sunt departe de asocierile comune și vulgare ale unora dintre imaginile pe care Prince le refotografiază Ea prezintă totuși soarta destul de diminuată și tristă a artei, arătând-o ca o marfă de prestigiu printre altele în casa unui colecționar bogat și supusă aranjamentului lor estetic adesea ciudat sau ca mărfuri cu prețuri etichetate care sunt vândute în sala de vânzări de licitații Munca lui Lawler a apărut în anii , în plină expansiune a Americii art economie de consum Încadrată în discursurile postmodernismului, opera ei a fost văzută ca critică față de ideile metafizice și transcendentale ale valorii artei (Crimp ) Ea a prezentat pragmatic realitatea că arta era pur și simplu o formă de decor luxos și investiție economică Fotografia ei era mai puțin preocupată de proprietățile artei decât de arta ca proprietate În imaginile ei identice cu tondo de aur Marilyn al lui Warhol, cu lacul său destul de lucios și apreciat, după cum dezvăluie eticheta casei de licitații care îl însoțește, între și de dolari, ea ne oferă două titluri drept întrebări: Does Andy Warhol Make You Cry? ( ), Marilyn Monroe te face să plângi? ( ) Întrebările sugerează că ceea ce ne-ar putea emoționa până la lacrimi nu este arta, ci artistul sau subiectul artei, care în acest caz se presupune că are legătură atât cu statutul de celebritate al lui Warhol și Marilyn, cât și cu tragediile lor - așa cum Warhol și-a început Marilyns la scurt timp după moartea ei, așa că Lawler a făcut această lucrare la un an după moartea lui Warhol Cu alte cuvinte, fotografiile ei par să vorbească despre ceva care se pierde în acest proces de răspuns afectiv al artei lovit de stele Ceea ce ne arată imaginile ei nu este doar arta altor artiști, ci și aranjamentele de artă ale altor oameni Și aceste aranjamente pot crea glume destul de amuzante despre gust și valoare: în Pollock și Tureen ( ), de exemplu, picăturile marelui pictor expresionist abstract sunt aduse în apropierea neliniștită de modelul floral de pe un bufet elegant de servire De cine esti aproape? (Roșu) ( ), se bazează pe ironia expoziției mândru ale unui colecționar bogat și a fetișizării unei „grafice de supermarket” sub forma picturii cu ștampile a lui Warhol, S și H Green Stamps (Bankowsky , p ) Fotografia vibrantă a lui Lawler, bogată în culori, accentuează complementaritățile stabilite între culorile turcoaz ale Warhol-ului și somptuosii pereți cu panouri roșii de care este atârnat Albastru-verdele asortate a doi cai ornamentali așezați pe un raft de o parte și de alta a Warholului, se adaugă la acest joc vibrant de culori Fotografiile lui Lawler reflectă asupra dispersării artei ca mărfuri și decor În același timp, își mențin o anumită estetică proprie Ele nu sunt antiestetice, dar păstrează încrederea în valorile estetice distinctive ale fotografiei, prin decuparea și compoziția lor și prin corespondențele formale și contrastele pe care le creează Acest lucru pare mai ales așa în How Many Pictures ( ), o fotografie care ne arată doar reflexia luminoasă și colorată a unui tablou Frank Stella Protractor în strălucirea podelei galeriei Tabloul este aproape, dar rămâne doar în afara cadrului fotografic O astfel de fotografie formal ademenitoare ar putea fi văzută pentru a descrie modul în care arta intră sub influența comercializării, așa cum a sugerat Rosalind Krauss (Krauss ) Pictura Stelei este transformată într-un curcubeu evanescent Acest lucru pare să stimuleze utilizarea de către Lawler a miniaturilor de presare a hârtiei, în care ea își reambalează propriile fotografii de artă ca ornamente Asemenea miniaturi de sticlă fac aluzie la dispersarea neîncetată a artei ca spectacol kitsch prin reproducere, dar în același timp contra reproducerii deoarece, după cum a observat Krauss, „opacitatea” lentilelor acestor globuri de cristal înseamnă ca obiecte nu pot fi fotografiate (Krauss) ) Expunerea acestor domuri de sticlă colorate, în vitrine pe soclu, le conferă identitatea obiectelor clasice de contemplare într-un muzeu, dar, în același timp, nu se poate scăpa de afinitatea lor cu marfa lipicioasă a suvenirului Estetica fotografiei surprinde foarte bine luciul reflectorizant al suprafețelor culturii capitalei, într-adevăr, ajută la crearea acesteia Fotografia ca mijloc de spectacol și alura înfrumusețează cultura consumatorului Atât Richard Prince, cât și Louise Lawler intervin la suprafața acestei aluzii Lucrarea lui Lawler este, după cum am arătat, ambivalentă Fotografia de artă americană și cultura consumatorului rafinamentul și eleganța propriei fotografii și expunerea acesteia susțin o anumită estetică, care este diferită de relațiile mai crude dintre artă, marfă și capital pe care ni le arată arta ei Refotografia lui Prince a reclamelor și a fotografiilor comerciale, oricât de sedusă și captivată de vraja lor, dezvăluie totuși și artificiile și falsurile lor - simțim golul În altarul simulat al afișajului Americii Spirituale, suntem, de asemenea, conștienți de exploatarea îngrozitoare a corpului unui copil ca imagine pentru câștig material, de care un Prinț însuși exploatare nu poate niciodată, desigur, să presupună a fi separat De la ideal la real: post-documentarul lui Philip-Lorca diCorcia și Larry Sultan S-a scris mult despre UntitledFilm Stills ( - ) de Cindy Sherman, fotografii care, în multe privințe, au devenit iconice ale postmodernismului Una dintre cele mai originale lecturi ale operei lui Sherman este a lui Kaja Silverman, care susține că, în timp ce acestea ne arată cum „pozițiile noastre atestă, în general, aspirația de a se conforma cât mai aproape posibil” idealului valorizat cultural, detaliile corporale sau de mediu din pozele nu sunt întotdeauna complice cu această aspirație (Silverman , p ) Există, deci, un nivel de eșec aici, de a nu fi insuficient Silverman ne invită să regândim Fotografiile fără titlu ale lui Sherman – nu sunt reflectări perfecte ale culturii speculare a filmului, ci ne arată o aspirație către idealitate Ea sugerează, de asemenea, că, pentru că s-a dovedit că protagonistii sunt atât de departe de ideal, ne identificăm cu ei Una dintre cele mai clare ilustrații în acest sens este în UntitledFilm Still # , în care corpul ușor „dolofan” al femeii din prosopul de baie este așezat pe poziția plină de farmec, lovită și fixată în oglindă, care ne oferă un portret al femeie „cum vrea să fie văzută” (Silverman , p ) Există afinități aici cu estetica incomodă a prietenelor lui Richard Prince - acea aspirație către fotografia de model glamour Această calitate a unei imagini de spectacol fracturate din Sherman's Untitled Film Stills, pe care Kaja Silverman o discerne, este, de asemenea, esențială pentru Hollywood-ul lui Philip-Lorca diCorcia ( - ) și The Valley ( - ) al lui Larry Sultan Cu excepția faptului că ambele proiecte sunt complicate și mai mult de contextul documentar în care fotografia este folosită aici: ambii fotografi se joacă în mod deliberat cu presupuneri despre un anumit real social și evident pe care îl poziționează în interiorul și împotriva culturii dominate de imagini asociate cu Hollywood Hollywood-ul lui diCorcia, în portretele sale ale unor persoane din afară de pe bulevardul Santa Monica – o zonă a Hollywood-ului frecventată adesea de hustlers, consumatori de droguri și trecători – ne oferă subiectul de bază al documentarului tradițional Cu toate acestea, imaginile sunt construite și configurate Cu ajutorul unui asistent, diCorcia a aranjat cu grijă fiecare imagine în avans și apoi a început să caute un bărbat pe stradă pe care să-l plătească pentru a apărea în fotografia sa Dezvăluirea tranzacției monetare dintre fotograf și subiect ca parte a titlului fiecărei imagini, precedată de numele subiectului, vârsta și orașul natal, ne invită să ne gândim la tranzacția documentară ca la un alt tip de prostituție, cu subiecți care pot fi cumpărați ca mărfuri Această analogie se face și prin semnele de fast-food față de care sunt poziționați unii dintre subiecții săi, semnul mare fluorescent „Del Taco Drive Thru” căruia „Ralph Smith” stă în fața, de exemplu Art Eddie Anderson, de ani; Houston, Texas; USD, înfățișează un bărbat tânăr, gol până la talie, printr-o fereastră de restaurant Carnea lui aurie este răsunată în chifla burgerului nemâncat într-o tavă de pe blat, care este așezată între un tonomat de masă și o cutie de băutură Eddie Anderson devine pe deplin parte din acest mic afișaj cu natură moartă de fast-food ieftin și aparat de muzică și este prezentat ca într-o vitrină S-ar putea să se uite înăuntru, dar privitorul este cel care devine cel mai bun observator de fereastră aici Amenajarea acestei scene, figură solitară în relație cu natura moartă și privirea goală plictisită se leagă de A Bar at the Folies Bergère ( ) al lui Edouard Manet Numai în fotografie aspectul gol sugerează mai degrabă conformitate decât sfidare și ajută la asimilarea acestui subiect în lumile mărfiate pe care ni le oferă tablourile de imagini ale lui diCorcia Vitrina reiterează statutul subiectului ca o simplă suprafață pe care sunt jucate fanteziile Într-un tablou, figura aproape goală a lui „Gerald Hughes (alias Savage Fantasy)” este o imagine completă, reflectată într-o oglindă de motel, care este amplasată în spatele unui televizor montat pe perete, care transmite o imagine de cap și umeri a unui bărbat negru în costum un fel de martor spectral al afișării hustlerului În portretul lui „Christiano Valentino”, tânărul care se uită la camera pozează în fața unui gard acoperit cu piele de vacă Aici, prezentarea repetată a pieilor pestrițe maro și negre devin sugestive pentru propria sa afișare și prezentare ca un alt obiect atractiv de cumpărat, o corespondență reiterata de detaliul cizmelor sale din piele de vacă asortate Documentarul ca gen este împodobit, având în vedere culoarea și atractivitatea seducătoare a fotografiei comerciale Suntem loviți de o coliziune între scenariile fantasmatice în care sunt plasați oamenii fotografiilor diCorcia – ceea ce s-ar putea descrie drept aspectul „filmic” al imaginilor (filmele nu sunt niciodată departe) – și realitatea și identitatea lor ca subiecte Strălucirea capitalului amestecată cu lumina soarelui în scădere oferă aură și grație acestor subiecți căzuți și proscriși În timp ce iluminarea ar putea fi văzută, de asemenea, că aprinde fanteziile asociate cu fabrica de vise de la Hollywood, în același timp, adaugă o margine melancolică și melancolică, accentuând sentimentul efemerității, vulnerabilității și eteritatea acestor oameni - ei rămân în afara acestei lumi , decomandat si vacant Larry Sultan a crescut în Valea San Fernando, o suburbie bogată din Los Angeles, unde locuiesc familii din clasa de mijloc și aproximativ % din producția tuturor filmelor pentru adulți realizate în SUA Seria sa de fotografii, The Valley, a început ca o misiune de revistă pentru o poveste „O zi în viața unei vedete porno” (Sultan ) Dar este vorba la fel de mult despre fantezia marelui vis american și despre idealul domesticității clasei de mijloc, cât este vorba despre porno În timp ce cerceta proiectul, Sultan a observat că companiile de producție de filme pentru adulți care căutau decoruri pentru filme pornografice închiriau case de clasă mijlocie în zonă Sultan și-a asigurat accesul la platourile de filmare active, fotografiend între capturi și în camere adiacente unde era filmat porno Fotografiile sale colorate la scară largă deturnează iluminarea cinematografică seducătoare a platoului pentru a dezvălui atât natura fantastică a iluziei, cât și producția ei mondenă Serialul trece de la imagini tangențiale ale unor corpuri frumoase încâlcite care livrează fantezia filmică, până la imagini cu articole de uz casnic și actori și actrițe în momente de odihnă, relaxându-se în mijlocul decorului căminului burghez împrumutat Imaginile vorbesc despre glamourul fanteziei pornografice, dar joacă acest lucru și împotriva unei realități cotidiene mai cotidiene și mai banale Asemenea refotografiei lui Prince, fotografiile din Valea Sultanului depind de o strategie de însuşire Doar ceea ce este însușit este un stil de viață complet Casele folosite de Fotografia de artă americană și cultura consumatorului companiile de film pentru adulți și, prin extensie, Sultan, sunt casele stomatologilor și avocaților, gustul, stilul de viață și istoria lor personală se manifestă în decorul caselor Compania de film nu angajează pur și simplu arhitectură atunci când închiriază o casă ca decor pentru filmele lor, ci împrumută și urma materială a vieții proprietarului său Porno este o comercializare a dorinței ca o fantezie filmică În mod similar, locuința închiriată din clasa de mijloc, cu decorul său strident și ornamentația excesivă, articulează o altă fantezie americană, aceea a succesului și a manifestării sale materiale prin acumularea și afișarea în mod evident a posesiunilor Fotografiile din Valea se răsfrâng între reprezentarea ambelor fantezii, expunând, în acest proces, artificiul și construcția ambelor Ei dezvăluie Valea, situată aproape de LA, ca un loc încorporat cu ideea de vedetă și fericire, un loc în care oamenii au plecat în speranța de a-și schimba și de a-și îmbunătăți viața După cum îl descrie Sultan: Valea, de asemenea, a fost întotdeauna despre fantezie De aceea ai case Tudor pe langa cele mediteraneene, palmieri langa pini Este vorba despre crearea propriei identități Industria pornografică recunoaște atracția acestei fantezii de posibilități, face parte din filmele fantezie pe care consumatorii de filme pentru adulți îl caută, de asemenea (Sultan ) În imaginile din Valea Sultanului, scenele de sex industrializat sunt întrerupte în mod repetat de distrageri, atenția lui rătăcește și suntem invitați să examinăm rutina banală a producției de porno printre parafernaliile banale din suburbie Hard este redat moale, periferic și în afara vederii a devenit centrul atenției, deoarece Sultan inversează valorile de bază ale pornografiei și stabilește un regim de emoție vizuală În lumea pornografică, sexul este prezentat ca o activitate de rutină, compulsivă, care are loc între o distribuție de oameni obișnuiți: gospodine plictisite, vecini, polițiști și livrători Uniformitatea locației sale este sesizată de pornografi ca un semn al autenticității sale și ca un mijloc prin care consumatorii pot subscrie la credibilitatea scenariului și își pot proiecta propria dorință asupra acestuia Scenele de frenezie sexuală apar adesea în spații pe care le recunoaștem ca parte a propriei noastre domesticități, bucătăria, garajul, curtea din spate sau camera de zi Căutarea de pornografie frisson se naște din frecarea dintre obișnuit și extraordinar O lume a fanteziei, aparent realizată în realitatea mondenă a dezordinei domestice, o lume paralelă a dorinței care ocupă același spațiu cu conservele de tocană de carne de vită, televizoarele cu ecran plat și tapiserii de perete Culoarea lui Sultan se leagă de punerea în scenă și spațiile narative ale filmelor porno, pozele sale sunt foarte mult despre decoruri și ating aspectul porno, îl înfrumusețează și, de asemenea, îi arată artificiul De asemenea, pare să existe o critică a pornografiei decorului în unele dintre interioarele mai opulente și extravagante Sultan nu ne arată evenimentul pornografic, ci zăbovește în schimb asupra acumulărilor de decor interior, ca un spectacol strident, vulgar al excesului În multe dintre imagini, lucrătorii sexuali sunt reprezentați ca o altă marfă care așteaptă consumul Stând între fotografii, adesea fotografiat alături de produse alimentare care sugerează propria lor răcoare și distragere a atenției, precum și o paralelă cu propriul consum ca lucrător sexual În Sharon Wild ( ), artificiul și excesul decorului și gustului burghez sunt tulburate de vulnerabilitatea specifică a subiectului În mod neobișnuit, Sultan dă numele vedetei porno drept titlu explicit al imaginii, dar în contextul unei industrii care face comerț cu carne, Sharon Wild este și un brand, o vedetă porno cehă cunoscută în special pentru fizicul ei palid și zvelt Art Imaginea lui Sultan despre Wild o prezintă stând pe marginea unui pat, locația poate fi o cameră de motel reală sau poate fi o machetă a unei camere de motel pe un platou de film, oricum decorul pentru pornografia iminentă alimentează un documentar citind Starea murdară a saltelei, care este dezvăluită la marginea imaginii, și pata de sânge de pe ea, oferă atingeri abjecte care ne fac să ne gândim la cealaltă latură, mai neplăcută, a industriei porno Sălbatică, cu ochii ei puternic machiați, este cocoțată pe marginea patului, efectiv locul ei de muncă Ea este aproape goală, poartă doar un snur, sutien și pantofii mărcii profesiei ei, platforme transparente cu tocuri Stând pe pat într-o perioadă de odihnă între luări, ea rămâne păzită, cu genunchii strânși împreună, cu brațele încrucișate defensiv pe piept Aproape de ea, pe podea, se află o cutie de toaletă închisă - se presupune că conține machiajul necesar pentru munca ei - iar în spatele ei se află o valiză mai mare, sprijinită pe un suport Poate că acestea sunt doar elemente de recuzită pentru decor, dar ele conotă și efemeritate și existența fluidă pe care o duce o vedetă porno, trecând de la o fantezie în scenă la alta Sharon Wild ( ) sugerează că există ceva sub aspectul postmodern al industriei porno super-lucrative, o revelație a naturii banale și repetitive a muncii care o susține; corpuri care se uzează treptat Această imagine ar putea fi citită și ca un gest de rezistență liniștită de către cineva care cunoaște costul privirii corpului ei; aceasta nu este doar victima pasivă a industriei sexuale, ci o muncitoare care cunoaște valoarea muncii ei În acest sens, se simte că Sultan dă credibilitate și credibilitate unui mod de fotografie documentar, sensul că camera poate merge sub suprafață într-un real mai volatil și mai puțin fix, deschis rezistenței și provocării Oricât de mult documentarul se află sub vraja fanteziei și a spectacolului, totuși cineva are sentimentul de a se confrunta cu un anumit real neînscenat și neteatralizat în aceste imagini Vraja obligatorie a culturii spectacolului este fracturată și ruptă Concluzie Fotografia este o parte integrantă a culturii de masă Acest capitol a privit fotografia postmodernă ca pe una inextricabil prinsă într-un set de valori intrinsece industriei culturale și culturii vernaculare Artiștii discutați în acest capitol au abordat în mod diferit arta ca spectacol, și-au arătat apropierea de forme populare de divertisment, publicitate, pornografie, precum și forme comerciale, industriale și amatoare de fotografie Toți au folosit fotografia în relație cu utilizări artistice netradiționale – în cărțile lui Ruscha, banalitatea fotografiei industriale a fost folosită pentru a da un răspuns grăitor mediului urban din LA, în timp ce preocuparea lui Baldessari pentru amatorism implica o încălcare comică a criteriilor estetice și a regulilor pentru imagine realizarea Fascinația lui Richard Prince pentru fotografia comercială și iconografia ei și preocuparea lui Louise Lawler pentru prezentarea artei și a valorilor investite în ea, exemplifica o practică postmodernă prin faptul că preocuparea lor este pentru semnificația și afectul imaginilor altele decât ale lor, imagini pe care le dețin până la control prin repoziționare și reîncadrare DiCorcia și Sultan se joacă cu iluzia și fantezia în tablourile lor fotografice, dar, în același timp, angajarea lor cu cultura de masă printr-un mod documentar expune efectele umane ale menținerii lumilor fantastice ale capitalismului În acest sens, munca lor se îndepărtează de un context postmodern și ne introduce în dinamica complexă a angajamentelor și tranzacțiilor sociale ale documentarului Fotografia de artă americană și cultura consumatorului Note Descrierea este dintr-un interviu cu Ruscha: „De la început, am observat terenuri virane din oraș Acum toți par să fi dispărut Clădirile vechi bune din LA sunt ținute ostatice de comerț” (Monk ) Martha Rosler, într-un eseu critic despre munca de însuşire, a sugerat modul în care o muncă ca cea a lui Prince ar putea fi pur şi simplu privită ca o „versiune slefuită a originalului, o nouă marfă” (Rosler , p ) Pentru ea, problema aproprierii postmoderne a fost refuzul acesteia de a produce noi produse O astfel de artă nu provenea sau nu se întorcea la relațiile sociale Dar argumentul ei nu ține cont de modul în care implicațiile imaginilor lui Prince ne scot în afara muzeului și dincolo de muzeu Craig Owens descrie opera lui Hans Haacke în acest fel, dar este la fel de potrivită ca descriere a lucrării lui Lawler (Owens ) În , diCorcia câștigase o a treia bursă de artist de la National Endowment for the Arts (NEA) În urma atacurilor împotriva NEA de către congresmenii republicani, conduși de senatorul Jesse Helms, pentru finanțarea artei considerate a fi obscene (opera unor artiști precum Andres Serrano și în special Robert Mapplethorpe), diCorcia a trebuit să semneze un document în care se spunea opera pe care o are făcut cu acești bani nu ar fi obscen Prin urmare, actul de a-și plăti supușii pentru Hollywood este adesea încadrat ca un gest de sfidare, diCorcia dând bani NEA tocmai oamenilor al căror mod de viață ar fi detestabil pentru Jesse Helms Broșura pentru prezentarea acestei serii de către diCorcia la The Photographers' Gallery, Londra, iulie , o descrie astfel, iar catalogul MoMA al lui Galassai ( ) vorbește și despre semnificația sa simbolică Referințe Bankowsky, J ( ) Louise Lawler te face să plângi? În: Louise Lawler și alții (ed A Fraser, J Bankowsky și G Baker) Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Brookes, R și Rian, J ( ) Richard Prince Londra: Phaidon Crimp, D ( ) Pe ruinele muzeului Cambridge, MA: MIT Press Deitcher, D ( ) David Deitcher despre spiritul pre-adolescent Artforum octombrie: - , - Eklund, D ( ) Generația Pictures - New Haven, CT: Yale University Press Galassi, P ( ) Philip-Lorca diCorcia New York: Muzeul de Artă Modernă Kennedy, R ( ) Dacă copia este o opera de artă, atunci care este originalul? New York Times, decembrie http://www nytimes com/ / / /arts/design/ prin html (accesat la mai ) Krauss, R ( ) Louise Lawler: amintiri suvenir În: Licențe, - Cambridge, MA: MIT Press Lawler, L ( ) De două ori fără titlu și alte imagini (Looking Back) Cambridge, MA: MIT Press Monk, B ( ) Ed Ruscha: starea de aur Art in America, iulie http://www artinamericamagazine com/features/ed-ruscha-the-golden-state (accesat mai ) Newman, M ( ) Richard Prince Fără titlu (Cuplu) Londra: Afterall Books Art Owens, C ( ) De la lucrare la cadru sau, există viață după „moartea autorului?” În: Dincolo de recunoaștere, - Berkeley, CA: University of California Press Phillips, L ( ) Richard Prince New York: Muzeul Abrams și Whitney Rosler, M ( ) În, în jur și după gânduri (despre fotografia documentară) În: The Contest of Meaning (ed R Bolton), - Cambridge, MA: MIT Press Ruscha, E ( ) Lasă orice informație la semnal (ed A Schwartz) Cambridge, MA: MIT Press Schuman, A ( ) Frumusețe pură: un interviu cu John Baldessari http://www seesawmagazine com/baldessariinterviewpages/baldessariinterview html (accesat octombrie ) Silverman, K ( ) Pragul lumii vizibile Londra: Routledge Sultan, L ( ) Valea Zurich: Scalo Sultan L ( ) Interviu cu Terri Whitlock pe The Valley http://photobookclub org/ index php/ / / /larry-sultan-interview-withterri-whitlock-on-the-valley (accesat la ianuarie ) http://www metmuseum org/Collections/search-the-collections/ (accesat la mai ) van Bruggen, C ( ) Ioan Baldessari New York: Rizzoli Lectură suplimentară Campbell, D și Durden, M ( ) Capital variabil Liverpool: Liverpool University Press Durden, M și Richardson, C (eds ) ( ) Fata pe Londra: Black Dog Press Foster, H (ed ) ( ) Cultura postmodernă Sydney: Pluto Press Foster, H ( ) Prima Epocă Pop Princeton, NJ: Princeton University Press Galassi, P ( ) Philip-Lorca diCorcia New York: Muzeul de Artă Modernă Rowell, M ( ) EdRuscha: Fotograf Göttingen: Steidl Schwartz, A (ed ) ( ) Los Angeles-ul lui Ruscha Cambridge, MA: MIT Press Spector, N ( ) Richard Prince New York: Muzeul Guggenheim Ce poate face fotografia? Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană Hilde Van Gelder Ceea ce fotografia poate face, sau mai bine zis să realizeze, ca artă astăzi, este o chestiune care nu este lipsită de consecințe Motivele pentru care acesta este cazul, se regăsesc în primul rând în parametrii lumii artei, care se află împărțită în ceea ce privește modul de realizare a artei vizuale prin fotografie De asemenea, și mai puternic, opiniile diferă în ceea ce privește rolul pe care fotografia ca artă ar trebui să-l joace în societatea contemporană Acest capitol analizează aceste probleme printr-o analiză a fotografiilor atent alese Toate sunt considerate astăzi, fără argument, drept opere de artă (deși judecățile individuale asupra calității lor estetice variază cu siguranță de la critic la critic) Totuși, asta nu îi împiedică, uneori, să fie văzuți ca propunând viziuni foarte diferite asupra lumii și având implicații ideologice diferite Ce a făcut fotografia? Pare important să începem o astfel de analiză retrospectiv, întrebând: care a fost rolul fotografiei ca artă până acum? Ce lecții relevante putem învăța din dezbaterile trecute cu privire la statutul fotografiei ca artă în ceea ce privește problemele critice de astăzi? Care sunt, pe de o parte, principalele sale realizări artistice din ultimii o sută șaptezeci și cinci de ani care sunt relevante astăzi? Unde, pe de altă parte, îi situăm eșecurile? În ce moduri și-a dezvăluit mediul propriile limite? Preludiu: Un basm Privind retrospectiv, istoria timpurie a fotografiei poate fi citită ca o saga de familie După o perioadă inițială de experimentare la mijlocul secolului al XIX-lea, „Fotografia” – personajul matern din această poveste – devine rapid conștient de vastul ei potențial ca o nouă tehnică științifică și de utilitatea ei în diverse domenii precum imagistica medicală, procedurile legale , comunicare vizuală, pentru a numi doar câteva Dându-și seama că nu va fi capabilă să se descurce singură, „Fotografie” decide să fie ambițioasă și procreativă Ea investește în nașterea unui descendent bogat de filiații variate în ceea ce privește paternitatea A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Art Din uniunea ei cu „Pictura”, se nasc doi copii talentați artistic, o pereche gemeni Sunt un duo deosebit Au o dorință furișă de a se angaja într-o rivalitate cu un inamic volubil: artele vizuale Primul, cel mai puternic, urmărește nimic mai puțin decât comiterea patricidului clasic și cucerirea tuturor genurilor picturale tradiționale (pictură de istorie, peisaj, portret și natură moartă) Celălalt frate, mai precaut, dar nu mai puțin ambițios decât fratele său, este dornic să-și pună moștenirea picturală paternă în slujba angajamentului social În secret, și din poziția sa de underdog, simte și afinități cu disciplinele artistice inferioare, precum grafica și desenul, care abia sunt luate în serios de fratele său dincolo de serviciul lor ca instrumente utile Absorbție și intervenție În scrierile anterioare despre fotografia contemporană, am identificat această pereche de „fotografii” în termenii a două traiectorii și moduri operative principale pentru mediu, așa cum s-a dezvoltat ca formă de artă contemporană: modelul absorbant și modelul intermediar (Van Gelder a, b) ) Întâmplător, este și anul în care Michael Fried a publicat un eseu important despre opera lui Jeff Wall, în care el își aplică teoria „imaginei absorbtive” bazată pe fenomenologie la fotografie (Fried ) Modelul absorbtiv este unul în care fotografia a fost identificată cu ceea ce Jean-François Chevrier a definit ca „forma exemplară a artei picturale autonome” ( , p ), și anume cea a tabloului În mod similar, Jeff Wall, a cărui lucrare Fried o plasează ferm în modelul absorbtiv, a descris celebru folosirea sa în fotografie în termenii unei reînnoiri a „Western Picture” ( , p ) Realizarea unei imagini fotografice compozite, sintetice, este într-adevăr principala preocupare a acestui model: promovează o estetică a unei singure imagini Privilegiază proprietățile iconice ale lucrării în detrimentul indexicității fotografiei, o schimbare care este adesea ajutată de manipularea digitală a imaginii Astfel, Michael Fried scrie despre pozele lui Andreas Gursky: În consecință, există o slăbire a conexiunii dintre imagine în sine și sursa sau originea ei din lumea reală, adică o slăbire, limitând în anumite imagini la dizolvarea totală, a „indexicității” care a fost considerată principala fotografie a fotografiei trăsătură de identificare ( , p ) Deși există excepții de la regulă, convențiile formale generale ale acestei arte „hibride” (Galassi , p ), care pare dornică să-și păstreze „aura” – în sensul benjaminian al termenului ( [ a], pp - ) — au devenit mai mult sau mai puțin schematice: formate de imagini la scară mare, tehnici de imprimare color extrem de sofisticate, ediții limitate (adesea tipărituri unice, unice), variații tematice limitate dacă imaginile sunt prezentate în serie și afișarea extrem de fetișată a lucrărilor în decorul galeriei Foarte des, aceste fotografii au un stil ușor de recunoscut, aproape de narațiune epică Spre deosebire de absorbtiv, modelul care intervine subliniază, în primul rând, fotografia ca spunând ceva substanțial despre lumea care ne înconjoară, deoarece este un indice material al realității pe care o afișează Imaginea fotografică este înțeleasă ca o inscripție analitică, critică a realității pe care aspiră să o înțeleagă Majoritatea fotografiilor din cadrul acestui model sunt realizate folosind tehnologii analogice; iar dacă sunt folosite camere digitale, este important pentru artiști să sublinieze că nu au nicio manipulare majoră a imaginii Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană avut loc în timpul procesului de producție Acest model se bazează puternic pe moștenirea implicată social a fotografiei documentare – deși conștient atât de punctele slabe, cât și de punctele forte ale acelei tradiții Martha Rosler și Allan Sekula sunt doi dintre cei mai importanți artiști ai modelului Fotografia în acest model mărturisește o atitudine, un mod de abordare a realității, o anumită metodă: opera de artă nu este doar rezultatul unui proces de investigare angajat, ci și o înregistrare experimentată personal a acesteia Întrucât fotografia este atât de intim și fizic încorporată în realitatea de zi cu zi pe care o documentează, modelul care intervine susține că fotografia este un instrument privilegiat pentru a contribui artistic la imaginarea unei lumi mai egalitare Aici, înainte de orice, sarcina fotografiei este să ofere o analiză și să inițieze o dezbatere asupra condiției noastre politice, sociale și economice În modelul de intervenție, artiștii aspiră să păstreze ceea ce consideră că este cel mai mare instrument al fotografiei: capacitatea sa de a oferi comentarii critice subtile asupra realității politice în care trăim și, astfel, să ia parte activ la procesele sociale transformatoare Modalitățile modelului de intervenție de a prezenta lucrările publicului sunt mult mai variate De-a lungul anilor, am descoperit că aceste modele – cele absorbante și intervenitoare – formează un cadru pentru a gândi realizările fotografiei ca artă contemporană Desigur, gândirea în dihotomii atât de stricte implică riscurile de a părea didactică și de a pierde nuanțele diferitelor practici fotografice Cu toate acestea, dacă evităm utilizarea prea rigidă a acestor modele, ele sunt instrumente extrem de utile pentru examinarea posibilităților operative ale fotografiei ca artă azi Ca extreme ale unui spectru, ele cuprind multe posibilități intermediare sau mai amestecate între ele În consecință, puține imagini sunt situate la aceste limite extreme: cele mai multe dintre ele se află undeva între ele Modernismul criminalistic și dezmembrarea modernismului Astăzi, ambele modele funcționează în ligi diferite, în ceea ce privește relația lor cu piața de artă Victoria în lumea artistică a fotografiei absorbtive ca imagine este de netăgăduit și este acum o poveste binecunoscută Timp de cel puțin două decenii, a fost întâmpinat cu cele mai înalte aprecieri de către critici, curatori, galeriști și colecționari în totalitate Vocile divergente, chiar și cele ale celor mai proeminenți critici, cum ar fi Rosalind Krauss ( ), au fost marginalizate O critică mai recentă este cea exprimată de Julian Stallabrass, care și-a pus următoarea întrebare: ce realizează exact această „fotografie de muzeu” – așa cum o identifică el – dincolo de geneza „prozei de muzeu”, care, în opinia sa, servește să „asigure statutul obiectului său de studiu pentru muzeu și canon” ( , p )? De asemenea, pare crucial să ne oprim asupra prețului de piață pentru aceste lucrări În , o fotografie de Andreas Gursky, Rhine II ( ), a fost vândută la prețul imens de , milioane de dolari și a devenit astfel „cea mai scumpă fotografie [din lume] ” (Waters ) Analiza recentă a lui Andrea Fraser ( ) a acestui fenomen este clară: astfel de opere de artă devin incluse într-un sistem în buclă închisă care servește la crearea unei bogății suplimentare pentru cei % dintre cei mai bogați patroni din lume Fotografia ca imagine, cu aura sa de exclusivitate, este pusă în slujba contribuției la crearea de câștiguri excesive doar pentru o mână de oameni din capitalismul globalizat În opinia lui Stallabrass, arta fotografică de aici a devenit chiar un vehicul pentru a ține la distanță „idealul libertății democratice” (p ) Mai mult decât atât, raritatea deliberată a acestor obiecte creează „o distracție extraordinară a mediului” (p ), adaugă Stallabrass Costurile de transport sunt extrem de mari, dar frecvența călătoriilor acestor imagini este extrem de intensă O societate globalizată care nu este Art mulțumit de reproduceri, dar dorește insistent să vadă în continuare imaginea reală, confruntă participanții săi cu probleme etice serioase Face apel urgent la o atitudine mai responsabilă la nivel ecologic Pentru a înțelege exact ce este implicat în ceea ce Stallabrass descrie drept acest proces de rupere a legăturilor dintre artă și democrație, este important să ne uităm mai atent la lectura estetică și critică predominantă a unor astfel de „fotografii de muzeu” În recenzia ziarului care a etichetat Rhine II drept „cea mai scumpă fotografie” s-a susținut că imaginea „ne învață să vedem – și să citim – din nou lumea din jurul nostru” (Waters, ) Dar ce înseamnă mai exact asta? Nu putem decât să fii de acord cu Florence Waters că Rhine II într-adevăr „se citește ca o provocare deliberată la adresa statutului picturii ca formă de artă superioară” Deja, în , asemănarea fără greșeală cu picturile cu dungi orizontale ale lui Kenneth Noland a fost un element decisiv pentru ca Michael Fried să acorde cea mai mare aclamație posibilă lui Rhine II (p ), imagine al cărei efect l-a legat și de „abstractul pur confruntarea cu „Unfurleds” a lui [Morris] Louis” (p ) Se observă asemănarea incomodă dintre cuvintele jurnalistului și epigraful mult discutat al lui Fried care deschide eseul său din Art and Objecthood Fried începe cu un citat din biografia intelectuală a lui Perry Miller din a predicatorului puritan din New England din secolul al XVIII-lea Jonathan Edwards, care citează din Edwards și spune: „pentru că există continuitate, care este timpul, „este sigur că lumea” există din nou în fiecare clipă” ( [ ], p ) În ceea ce privește alegerea acestei epigrafe, James Meyer a oferit următoarea explicație: „Continuitatea lumii este un semn al Grației, curcubeul văzut de Noe după distrugerea Potopului De cealaltă parte a Grace este Haos” ( , p ) Încheind celebrul său eseu cu fraza solemnă „Presentness is grace” ( [ ], p ), Fried oferă astfel ceea ce James Meyer a numit un „motiv moral” mai larg ( , p ): arta este permis să se distanțeze în siguranță de o lume care, la vremea potrivită, își va autoregla propriile probleme În scrierile sale recente despre un ansamblu select de artiști contemporani care lucrează cu fotografia, Michael Fried sugerează că sentimentul instantaneu al spectatorului de prezenta a unei picturi de câmp de culoare în termeni de stare de grație este, de asemenea, dezlănțuit prin experiența estetică, printre altele, a unui Gursky imagine Analogia este coerentă, deoarece Fried susține în mod convingător că estetica modernistă își găsește reîncarnarea supremă în fotografia ca imagine Opera lui Gursky, scrie el, marchează o reluare printr-un interregnum minimalist și postminimalist, a reinterpretării [tradiției diderotiene] care a apărut în pictura și sculptura modernistă înaltă din anii și susținute în „Artă și obiectitate” și eseuri conexe ( , p ) Spre sfârșitul acestui capitol îmi propun să identificăm această ambiție drept modernism criminalistic În modelul absorbant, frumusețea sau grația estetică ține astfel haosul lumii la distanță, oferind minții un adăpost, oricât de pe scurt Modelul de intervenție, însă, nu este dornic doar să aducă adevăruri lumești, adesea în detrimentul „frumuseții clasice” a operei De asemenea, încearcă să scoată la lumină acele probleme pe care discursul absorbtiv le ascunde efectiv Pentru a împrumuta un termen de la Allan Sekula, modelul de intervenție dorește să „demonteze” în mod constructiv modernismul pe care modelul absorbtiv dorește să-l reinventeze În acest act de dezmembrare, scrie Sekula, fotografiile ca artă sunt Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană menite să funcționeze ca acte de rezistență, creând „o rezistență care vizează în cele din urmă transformarea socialistă” ( [ ], p ) Într-un eseu recent, Simon O'Sullivan propune conceptul de „glitch” ca o noțiune extrem de productivă pentru a înțelege cum și unde intervine arta contemporană este capabilă să producă o bâlbâială sau bâlbâială în cadrul discursului predominant Ca o „bâlbâială afectivă”, glitch, scrie el, operează ca un fel de singularitate care în sine contracarează regimurile afective/semnificative deja existente, în timp ce, în același timp, în mod crucial, deschide un gol în cadrul acestor serii și circuite prea familiare de cunoaștere/informații (O'Sullivan , p ) În viziunea lui O'Sullivan, anumite forme de artă pot prelua această poziție crucială datorită forței lor de întrerupere În experiența de ruptură a artei ca glitch, aceasta „conține în ea germenii unei lumi noi” (p ) Defecțiunea vizează astfel în mod activ intervenția „Denumește două momente sau mișcări”, explică O'Sullivan: „a sparge o lume și a face o lume” (p ) În opinia sa, „acești doi nu sunt niciodată cu adevărat divorțați unul de celălalt: a dizide înseamnă invariabil a afirma undeva/altceva” (p ) Aceasta, conchide el, nu este o operațiune independentă: Pentru a afirma o altă parte, trebuie să ne întoarcem de la ceea ce este deja aici Glitch-ul este atunci un moment de critică, un moment de negație - dar și un moment de creație și de afirmare Într-adevăr, eroarea - indiferent de regimul în care funcționează și ruptură - este „sunetul” acestui altceva, a acestui ceva diferit care încearcă să treacă prin (O'Sullivan , p ) Până acum am încercat să schițez pe scurt ceea ce consider că sunt cele două căi principale pentru fotografia ca artă vizuală astăzi Pe de o parte, în modelul absorbtiv, există ambiția fotografiei de a se transforma într-o imagine hibridă Pe de altă parte, în modelul de intervenție, există ambiția de a păstra caracterul de indexicalitate mediu-specific sau ontologic al fotografiei pentru a crea o imagine mobilizatoare Această diferențiere între imagine și imagine este importantă și se bazează pe distincția lui WJT Mitchell între cei doi termeni Imaginea, în înțelegerea lui Mitchell, este o apariție fantasmatică, spectrală, care plutește spre noi în experiența noastră a operei de artă; ca aspect, este oarecum apreciat din opera de artă ca imagine, care este totuși suportul material al imaginii (Mitchell ) În acea zonă experienţială imaginea permite imaginaţiei noastre reflexive să se angajeze cu ea şi tocmai prin procesul de reflecţie imaginativă asupra imaginii pare să pretindă că ne cere ceva (Mitchell ) Și aici vorbim despre o chestiune de accent Toate fotografiile, fie ele absorbante sau de intervenție, sunt obiecte materiale sau imagini În același timp, toate fotografiile, fie că sunt absorbante sau intervenite, apelează la imaginația noastră prin experiența de a deveni o imagine perceptivă, mentală Dar vreau să argumentez că, în modelul absorbtiv, accentul cade în primul rând pe imaginea ca obiect (inclusiv pe potențialul său ca fetiș al mărfurilor) Încă din , Christian Metz a analizat cu atenție potențialul deosebit al fotografiei de a „deveni un fetiș” ( [ ], p ) Astăzi, se pare că imaginea de absorbție, cu accent extraordinar pe Art fotografia ca obiect unic, a ajuns să privilegieze împlinirea acelei dorințe de fetiș mai presus de orice altceva În modelul de intervenție, prin contrast, accentul predomină pe ceea ce fotografia comunică mental privitorului său la nivelul unei imagini critice, reflectorizante Ce poate face fotografia? Înainte de a ajunge la câteva concluzii suplimentare cu privire la poziționarea acestor două modele de fotografie în arta contemporană, vreau să investighez mai îndeaproape, prin intermediul a patru studii de caz, rolul pe care îl consider cel mai urgent pentru imaginea fotografică ca artă de intervenție astăzi: și anume, potențialul său mobilizator în ceea ce privește regândirea solidarității umane în societatea contemporană Modul intervenționist de fotografie nu urmărește doar să demonteze modelul dominant al modernismului, ci și o critică a altor forțe hegemonice din societate Lucrând în cadrul său, artiștii folosesc acum fotografiile pentru a se angaja în dezbateri critice despre problemele politice, economice și ecologice presante cu care se confruntă societatea de astăzi - cu scopul de a ridica discuții colective despre perspectivele profunde pe care fotografiile le oferă atât pentru vizualizarea, cât și pentru imaginarea unei înțelegeri reînnoite a conceptul de umanitate propriu tuturor ființelor umane Surse importante de inspirație aici sunt Walter Benjamin, ale cărui scrieri subliniază că arta poate schimba de fapt realitatea, mai degrabă decât să o reflecte sau să o contemple, și Jacques Rancière, ale cărui scrieri recente trebuie interpretate ca o pledoarie puternică împotriva oricăror încercări de a depolitiza estetica Un impuls anti-arhivă În această concepție de intervenție a fotografiei ca motor contributiv nu numai pentru schimbarea socială, ci și pentru angajamentul față de o umanitate cu adevărat împărtășită, înțelegerea „arhivei” foto-grafice joacă un rol crucial (Friedl [ ], p ) Un studiu de caz concret este un proiect pe termen lung pe care artistul Peter Friedl l-a început în , numit Teoria justiției (Figura ) Această lucrare este compusă din vasta colecție de tăieturi din ziare și reviste a artistului Conține mai multe imagini care abordează protestul împotriva distribuției inegale a bogăției și oportunităților Însă alte imagini arată pur și simplu momente de fericire: ele înfățișează mame zâmbitoare cu copiii lor, sau tineri veseli O selecție specifică de fotografii alb-negru a fost publicată ca carte de artist în , altele au fost expuse cu diferite ocazii în vitrine special concepute În contextul Teoriei justiției, Friedl insistă asupra preferinței sale pentru termenul „colecție” în loc de „arhivă” ( [ ], p ) Din punct de vedere estetic, o arhivă fotografică este „un nonsens”, argumentează el, „cu excepția cazului în care săpați pentru informații mitologice ( [ ], p )]” Ca atare, Friedl face parte dintr-un grup mai mare de artiști contemporani a căror activitate este marcată de un impuls anti-arhivistic Arhivele fotografice din întreaga lume au devenit din ce în ce mai instituționalizate: ideea cândva răspândită că conținutul arhivei urma să fie păstrat într-un somn etern, așteptând să fie descoperite mai mult sau mai puțin fortuitor de către cercetătorii ei, este o noțiune care nu mai este valabilă Arhivele fotografice sunt menite să fie profitabile: consultanții lor sunt acum văzuți ca clienți cărora le pot fi vândute mărfuri protejate prin drepturi de autor pentru a finanța instituția În consecință, relațiile de putere în ceea ce privește distribuirea informațiilor din astfel de arhive s-au schimbat: dacă nu plătiți, Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană Figura Peter Friedl Teoria justiţiei ( - ) (detaliu) Decupaje din ziare Vitrine: Oțel inoxidabil, plexiglas, placaj vopsit, x x cm fiecare Vizualizare expoziție la Museu d'Art Contemporani de Barcelona, Sursa: Foto: Tony Coll Reproducere cu permisiunea artistului nu publica fotografia Și chiar dacă sunteți gata să plătiți, publicarea poate fi interzisă dacă deținătorul drepturilor de autor consideră că conținutul textului dvs este nepotrivit Drept urmare, atât artiștii, cât și cercetătorii își schimbă din ce în ce mai mult concentrarea și atenția către materiale fotografice care sunt disponibile la întâmplare și care pot fi folosite și distribuite mai liber Colecția personală a lui Friedl este un exemplu cheie al modului în care materiale fotografice semnificative pot fi găsite în afara contextului comercializat al modelului de arhivă instituțională El merge în mod deliberat împotriva oricărei ambiții de a face materialele fotografice să devină supuse forțelor hegemonice ale puterii în societate Desigur, aceasta nu este o dată complet nouă După cum a susținut Sekula, astfel de proceduri au fost adesea cazul în timpul secolelor al XIX-lea și al XX-lea, până la punctul în care fotografia a devenit aliatul periculos al stereotipurilor rasiale și instrumentul emblematic al jurisprudenței penale ( [ ]) Cu toate acestea, se pare că insistența asupra acestor pericole trebuie reiterata pentru fiecare nouă generație Și Sekula participă pe deplin la acest tip de activism artistic El propune o lectură a arhivei fotografice „de jos”, în deplină solidaritate cu „cei dislocați, deformați, amuțiți sau făcuți invizibili de mașinăriile profitului și progresului” ( [ ], p ) Urmând exemplul lui Walker Evans, el face o cerere puternică pentru artiști să realizeze secvențe „combative și antiarhivistice” de lucrări fotografice ( [ ], p ) Când Sekula vorbește despre secvențele fotografice ale lui Evans ca pe gesturi anti-arhivistice, el înseamnă prin aceasta că ele indică ceea ce riscă să rămână invizibil prin „manipularea birocrației documentelor vizuale” a arhivei ( [ ], p ): și anume, fie nesocotirea sau victimizarea celor reprezentați în ea Pentru a evita ambele mecanisme de vizionare problematice, el crede, la fel ca Evans, în Art format artistic de secvențe fotografice mute care, prin poetice, mărturisesc o angajament activist Imaginile fotografice mute ale lui Friedl incluse în Teoria justiției par să facă exact acest lucru Lucrarea contravine radical și tratării birocratice a materialelor fotografice: din perspectivă arhivistică tradițională, data publicării fotografiei ar fi decisivă în ceea ce privește ordonarea acesteia în sistemul de clasificare În lucrarea lui Friedl, aflăm că el a determinat ordinea afișării imaginilor pe baza cronologiei evenimentelor descrise în ele, nu pe data lor reală de publicare Teoria justiției este un proiect neterminat Friedl este mereu în căutarea mai multor materiale Ca atare, atitudinea sa artistică de rezistență sistemică apare însoțită de o sugestie implicită că, deși astăzi există un număr enorm de fotografii la dispoziție, există întotdeauna, în același timp, undeva, un corp de fotografii care rămâne inaccesibil Deși s-ar putea să existe deja undeva, undeva, până acum au rămas ascunse de noi În acest sens, ne putem gândi la fotografiile care vor deveni în cele din urmă adăugate proiectului ca „inconștientul optic” ( [ b], p ) – pentru a folosi un termen de la Walter Benjamin – al epocii în care trăim Ei indică ceea ce nu a fost arhivat fotografic corespunzător (sau nu suntem conștienți) și care, prin urmare, a scăpat de orice strategii de valorizare sau vizibilitate funcționalizată Teoria justiției, așadar, poartă cu ea ambiția de a menține vie memoria colectivă, imaginară, a fotografiilor potențial care nu vor fi încă dezvăluite Într-o lectură și mai puternică, secvența pare să sugereze, de asemenea, că cunoașterea viitoare a acestor imagini are potențialul de a ne schimba opinia și înțelegerea situației specifice din care apar Ca operă de artă anti-arhivă, Teoria Justiției este pentru noi o lecție de umilință cu privire la ceea ce ne putem aștepta de la arhiva fotografică propriu-zisă Ne cere să nu uităm că există o limită a cât de mult putem accepta ca cunoștințe concludente și ne reamintește să rămânem sceptici atunci când fotografia de arhivă ne este prezentată ca mijloc de acces la adevărul evenimentelor istorice „De fapt”, spune Friedl, „colecția mea se micșorează mai degrabă decât crește” ( [ ], p ) Rupturi estetice Filmul lui Renzo Martens, Episode III—Enjoy Poverty ( ) împărtășește cu Teoria justiției a lui Friedl un impuls profund de a rămâne sceptici cu privire la ceea ce o fotografie le comunică spectatorilor săi Filmat în Republica Democratică Congo, investighează și deconstruiește figurația Africii așa cum este prezentată de obicei în mass-media Una dintre temele centrale din Episodul III este dorința de a stimula dezbaterea despre impactul fotografiei în ceea ce privește reprezentarea sărăciei Un moment cheie al filmului are loc atunci când Martens, pe care îl urmăm într-o călătorie extinsă în toată țara, vorbește cu proprietarul european al unei plantații de ulei de palmier și cafea din Congo Intervievat în contextul unei galerii comerciale de fotografie, proprietarul plantației discută despre câteva fotografii achiziționate recent, reprezentând proprii muncitori Întâlnim aceleași fotografii mai târziu în film, când Martens și proprietarul plantației discută date statistice care menționează copiii subnutriți care trăiesc în plantație Apoi, imaginile sunt calificate de proprietarul lor drept „artistice” Episodul III ne îndeamnă să reflectăm asupra valorii de marfă a fotografiilor de artă, mai ales în raport cu subiectele pe care le înfățișează De asemenea, filmul demonstrează cu putere cum Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană Fotografia a devenit un instrument major în susținerea generalizată a hegemoniei capitalismului globalizat, în interiorul și în afara pieței artei Martens își îndreaptă atenția asupra activităților organizațiilor neguvernamentale din regiune și asupra modului în care acestea folosesc - sau, mai bine zis, exploatează - imaginea fotografică de dragul menținerii status quo-ului în societatea industrială avansată, mai degrabă decât de dragul de rezolvare a problemei sărăciei în Africa însăși El filmează pe larg omniprezența Înaltului Comisar al Națiunilor Unite pentru Refugiați, concentrându-se în special pe obiceiul lor de a imprima logo-uri pe orice lucru pe care îl folosesc, aducând astfel în minte analiza presantă a Naomi Klein asupra acestei chestiuni în cartea sa, No Logo ( ) Principalul punct de vedere al lui Martens este că sărăcia din Africa este o afacere din ce în ce mai globalizată în sine: % din profitul din exploatarea resurselor naturale ale Congo-ului merge către elitele locale, % este trimis către țările industrializate, iar muncitorii locali sunt lăsați în urmă săraci și lipsiți, trăind dintr-un salariu de foame În filmul său, Martens nu numai că evidențiază clar acest punct, dar aspiră și să treacă dincolo de analiza pură a mizeriei africane prin deconstruirea ideologiei sistemelor de reprezentare și a miturilor care înconjoară actualele reprezentări fotografice ale situațiilor dezastruoase din anumite părți ale regiunii sub-sahariane Africa În încercarea de a demonta în mod activ relațiile convenționale care determină gradul de spectator al reprezentărilor de situații mizerabile în campaniile de strângere de fonduri orientate spre mass-media, el se angajează într-un dialog fundamental cu un fotograf de presă italian despre proprietatea imaginilor pe care acesta din urmă le filmează în Congo El îi învață pe fotografi locali să facă fotografii copiilor înfometați (uneori cu logo-uri adăugate), pentru a găsi ulterior aceste instantanee respinse într-un mod umilitor de un reprezentant local al organizației caritabile Médecins sans Frontières Prin implicarea și problematizarea afacerii de fotografie în acest fel, Martens cere ca noi, ca spectatori, să trecem dincolo de contemplarea pasivă a unor astfel de imagini fotografice La fel ca Ariella Azoulay în celebra sa carte The Civil Contract of Photography ( ), Martens ne îndeamnă să înțelegem diferitele utilizări ale fotografiei și să le diferențiem clar (vezi capitolul din acest volum) Azoulay definește această mișcare dincolo de contemplarea pasivă în termeni de spectator civil Aceasta implică faptul că ajungem să vedem relația noastră perceptivă față de subiectul înfățișat într-o fotografie și cu fotograful care produce lucrarea în termeni legali: este o relație contractuală triunghiulară între subiectul reprezentat, fotograf și spectator Un contract implică faptul că toate părțile care intră în condițiile sale o fac în mod egal, având un statut echivalent ca subiecți sau persoane de liber arbitru Dacă o fotografie creează beneficii doar pentru una sau două dintre părțile implicate, lăsând în urmă subiectul reprezentat într-o stare neprotejată sau defavorizată, relația contractuală este dezechilibrată și nulă Filmul se termină cu artistul plecând cu o plută pe râul Congo, afișând un panou cu neon pe care scrie „Bucurați-vă (vă rog) de sărăcie” pe care l-a târât cu el în cutii coloniale aparținând Companiei Anversoise de-a lungul întregii călătorii Ca mesaj de încheiere, pare, la prima vedere, mai degrabă cinic — lăsându-i pe congolezi în urmă cu tragicul memento că bogăția noastră este sărăcia lor și pentru ei, spre deosebire de noi, nu există nicio speranță Dar din , când a fost lansat filmul, criza financiară a lovit puternic și în lumea occidentală Acum, privite ca ținând o oglindă care reflectă Europa, imaginile finale din Episodul III se dovedesc a fi fost profetice pentru publicul european destinat în mod deliberat – și ar putea prezice un viitor în care, pentru Art De asemenea, pentru europeni, speranța pentru un viitor mai bun devine mai puțin o certitudine, iar sărăcia o realitate mai mare În timp ce integrează fotografia ca instrument cheie pentru o reflecție implicată, filmul lui Martens instalează tipul de experiență estetică perturbatoare care ne permite să ne gândim prin mesajul său dincolo de atitudinile sale etice aparent îndoielnice Ștergând linia clară dintre ficțiune și realitate, Episodul III ne provoacă conștiința, cu intenția deliberată de a ne încuraja să ne lansăm în acțiune colectivă, pentru a permite voinței politice și economice nu numai să-și imagineze, ci și să creeze o lume diferită în care distribuirea bogăției și resurselor este mai corect negociată După cum scrie cu putere Eyal Weizman în cartea sa, The Least of AllPossibleEvils ( ): acolo unde acum există tabere, „ar putea fi orașe” (p ) Cu alte cuvinte, în loc să „supravem” persoanele strămutate prin acțiuni guvernamentale umanitare, să ne gândim colectiv cum s-ar putea dezvolta o polis viabilă Egalitatea estetică Ca un al treilea studiu de caz, îmi propun să ia în considerare o secvență de imagini fotografice și fragmente de text însoțitoare pe care un grup de artiști și scriitori din Ramallah – Basel Abbas, Ruanne Abou-Rahme, Nahed Awwad și Inass Yassin – le-a creat împreună cu și sub coordonarea lui Shuruq Harb și Ursula Biemann (ArtTerritories) Această operă de artă foto-textuală a fost publicată ca inserție în A Prior # ( ) Secvența foto-textuală de de pagini a fost rezultatul unui atelier desfășurat la Centrul Cultural Khalil Sakakini din Ramallah Grupul a studiat împreună o gamă largă de fotografii private de familie pe care le-au putut aduna din contactele lor sociale imediate Criteriul de selecție pentru această „colecție” de imagini – în sensul pe care Peter Friedl îl acordă acestui termen – niciuna dintre acestea nu provine din arhivele instituționale existente, a fost să includă, după cum explică Biemann și Harb într-o introducere care însoțește secvența, imagini care „exprimă exemple din istoria socială și familială palestiniană care reflectă sentimentul de speranță și anticipare care suflă în prezent prin imaginarul colectiv din regiune” ( , p ) Lucrarea oferă, afirmă aceștia, „amintiri neclasificate, dar rearanjate” (p ) ale momentelor din istoria recentă a palestinienilor, și anume, în anii și , când „mobilitatea, conectivitatea și curiozitatea față de diverse experiențe culturale erau deosebit de importante ” (p ) Este surprinzător faptul că aproape toți adulții pe care îi observăm în imagini pozează cu dezinvoltură pentru cameră; sunt surprinși stând zâmbind pe o plajă, așteptând sau privesc pe debarcaderul aeroportului, arătând relaxați în timp ce fac un tur cu barca sau pozând pentru portretul lor pentru a fi făcut în timpul unei adunări de familie Ei par în largul lor nu numai în imaginea în sine, ci și în situația în care sunt reprezentați Acesta pare să fie chiar și cazul celor care urmăresc evenimentele de protest care au avut loc în pe bulevardul Habib Bourguiba din Tunis (în contextul a ceea ce se numește acum Primăvara Arabă, vezi capitolul din acest volum), impresie care este întărită de fragmentul de text însoțitor: „Nu trebuie să ne mai fie frică, nu mai este frică, suntem liberi, suntem eliberați” (p ) Într-un eseu provocator, intitulat „Note despre imaginea fotografică”, Jacques Rancière a susținut – cu privire la fotografiile lui Lewis Hine și August Sander, printre alții – că tocmai din „indiferența” aparentă a subiectului fotografiat față de circumstanțele subiacente este cel mai mult de învățat ( , p ) Rancière Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană distinge „inactivitatea fără griji” (p ) a „ființelor[ființelor] indiferente” (p ) pe care le întâlnește în astfel de fotografii de „personajele [absorbite de] sarcina lor” (p ) pe care Michael Fried este esențial pentru teoria sa despre fotografia de artă contemporană Primele, susține Rancière, mărturisesc pentru „un alt modernism” (p ) decât cel pe care îl are în vedere Fried: ei sunt martori la „exacerbarea unui proiect modernist de separare” (p ), care este un „proiect” de separare” (p ) În logica proiectului lui Fried, artistul realizează fotografii cu personaje care tocmai „sunt puse la locul lor” (p ) în interiorul imaginii, fiind atât de absorbit de sarcina lor încât par a fi uimiți de privitor Apoi, imaginea a reușit să „reziste” sau să „repude orice identificare a privitorului cu subiecții umani ai [aceste] imagini” (p ) Cu alte cuvinte, „spectatorul absorbant”, așa cum îi cunoaștem, trebuie – chiar dacă în mod paradoxal – să se simtă în siguranță „exclus” din lumea armonioasă a imaginii de succes pe care o observă „Subiectul indiferent”, scrie Rancière, nu trebuie confundat cu subiectul absorbit Fiind angajată într-o „activitate care constă tocmai în a nu face nimic și a nu-ți face griji de nimic” (p ), ea mărturisește o modernitate care estompează opoziția „dintre lumea muncii și cea a timpului liber, între cei goi formele de viață și experiențele lumii estetizate” (p ) Acest „a nu face nimic”, în opinia sa, devine „subiectul exemplar al artei” (p ): este o „neutralizare estetică” (p ) [sublinierea în original] a ierarhiei sociale și artistice, iar din căruia i se poate imagina un viitor diferit „Inactivitatea nu este lenea” (p ), insistă el Mai degrabă „suspendarea opoziției dintre activitate și pasivitate este cea care a aliniat o idee de artă cu o viziune ierarhică a lumii” (p ) Într-un interviu mai recent cu Frank Ruda și Jan Voelker, Rancière a precizat că această neutralizare estetică a regimului modernist absorbtiv de către acești „subiecți indiferenți” deschide ușa către „egalitatea estetică” ( , p ) Egalitatea estetică este, de asemenea, un obiectiv cheie în opera lui Peter Friedl Într-un eseu intitulat „Blestemul iguanei”, Friedl susține că ceea ce contează cel mai mult astăzi este „să luăm în serios întreaga lume” ( [ ], p ) Opinia lui se potrivește cu cea a lui Susan Buck-Morss, care a susținut un universalism uman care este modelat „de jos” ( , p ) și prin „solidarități subterane” (p ) Aceste solidarități sunt o sursă de entuziasm și speranță, deoarece implică adoptarea unei poziții de „neutralitate radicală” [sublinierea în original] (p ) una față de alta În astfel de cazuri solidare, cineva întâlnește un apel la un sentiment universal, moral „Umanitatea universală”, argumentează ea, devine întotdeauna vizibilă „la margini” (p ) Se întâlnește în „porozitatea spațiului dintre părțile inamice, un spațiu contestat și precar, desigur, dar suficient de liber pentru ca ideea de umanitate să rămână în vedere” (p ) Neutralitatea estetică radicală, și adesea mută, așa cum este concepută în modelul de intervenție, nu trebuie asociată cu o lipsă de angajament sau cu o intenție deschisă Dimpotrivă: solicită includerea activă a privitorului în loc de distanțare de siguranță Susține imaginile fotografice care pretind identificarea cu subiectul descris ca o forță constructivă pentru a imagina estetic schimbarea socială Se adresează rădăcinii comune a ceea ce este în joc în lumea de astăzi: adevărata egalitate între toți oamenii, chiar dacă aceasta va rămâne întotdeauna un vis la un orizont îndepărtat atunci când este considerată în termeni absoluti Un astfel de act estetic de neutralizare radicală produce semnificații care sunt, pentru a împrumuta încă o dată terminologia lui Buck-Morss, „lateral, aditiv, sincretic mai degrabă decât sintetic” (p ) Jacques Rancière a făcut o pledoarie pentru „un alt tip de universalitate” ( ) pe care el derivă din filosofia transcendentală, în special, Estetica lui Kant, și una care este Art bazată pe judecată estetică Este o universalitate care nu se poate stabili pe o empirica! nivel În schimb, este o universalitate care este postulată subiectiv, de judecata noastră estetică individuală; dar postulează un „noi”, un „sens communis” comun În judecata estetică, se visează la o universalitate în termenii unei comunități a tuturor oamenilor „parcă” ar putea fi stabilită la nivel empiric Chiar dacă aceasta este o comunitate virtuală între spectatorii de fotografii, tocmai acolo poate apărea cel mai concret idealul unei „umanități împărtășite”, așa cum susține Sharon Sliwinski ( , p ) Exact pentru că este o „ficțiune subiectivă”, spune Rancière ( ) și pentru că se opune ficțiunii obiectiviste a consensului empiric, este o forță operativă a disensusului Aici, argumentul său se potrivește cu cel al lui Chantal Mouffe, care își propune ideea de „artă critică” ca o „artă care stimulează disensul, care face vizibil ceea ce consensul dominant tinde să întunece și să distrugă” ( ) Acest tip de artă, pentru Mouffe, este o forță motrice spre ceea ce ea definește drept democrație radicală Este o artă care este, susține ea, „constituită dintr-o multitudine de practici artistice care vizează să dea voce tuturor celor care sunt reduși la tăcere în cadrul hegemoniei existente” Mai puternic, chiar „încearcă să dezarticuleze” acea hegemonie în favoarea creării „o situație agonistă, o situație în care alternativele sunt posibile” (Mouffe ) Fotografie și umanitate Capacitatea extraordinară a fotografiei de „sintaxă picturală”, dând loc unei experiențe instantanee a prezentității în modelul absorbtiv, a fost definită în continuare în ceea ce Henri Cartier-Bresson a numit „momentul decisiv” ( ) John Szarkowski, de asemenea, a contribuit la gândirea imaginii absorbante înainte ca aceasta să existe în mod corespunzător În cartea sa din The Photographers Eye, el a susținut celebru că formularea lui Cartier-Bresson a fost adesea „înțeleasă greșit” ( , np) Punctul culminant descris al momentului decisiv nu este unul „dramatic”, ci unul „vizual”, iar imaginea fotografică nu spune o „poveste”, ci este o „imagine”, argumentează Szarkowski ( , np) În propria sa scriere, Cartier-Bresson pare să confirme o astfel de înțelegere: „în interiorul mișcării există un moment în care elementele în mișcare sunt menținute în echilibru Fotografia trebuie să profite de acest moment și să mențină imobil echilibrul lui” ( , np) Momentul decisiv reprezintă armonia, oricât de scurtă După cum scrie Liz Wells, este „un fulger formal de timp când toate elementele potrivite erau la locul lor înainte ca scena să cadă înapoi în dezordinea ei cotidiană” ( , p ) Poza aspiră să ne facă să credem că „momentul decisiv” a apărut spontan și că ochiul fotografului a reușit să surprindă scena ca într-o clipă de geniu (chiar dacă știm că de multe ori acesta nu a fost cazul) Multe imagini din modelul absorbant de astăzi încearcă să ne confrunte cu un punct culminant vizual despre care ne simțim înclinați să credem același lucru: că au apărut spontan (cu o singură apăsare de buton) chiar și atunci când ni se spune (adesea chiar de către artist) că nu este așa și, de multe ori, că software-ul digital a ajutat ici și colo Fotografiile lui Aïm Deüelle Lüski, un al patrulea studiu de caz al lucrărilor pe care le consider parte a modelului de intervenție, contravin radical acestei logici a pictării Artistul își construiește propriile camere analogice, pe care preferă să le numească „dispozitive” (e-mail către autor, august a) — în sensul pe care Giorgio Agamben i-a dat termenului „Dispozitivul” cuprinde „toate forțele și influențele pe care le exercită placa Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană asupra individului”, spune Agamben ( ) Exact asta urmăresc imaginile lui Lüski: să dezvăluim aceste forțe în fața ochilor noștri Fiecare cameră este construită cu o intenție specială de a fotografia o anumită ocazie Camerele iau o mare varietate de forme, iar vizorul prin care surprind realitatea funcționează independent de ochiul fotografului Imaginile rezultate sunt urme fizice indexice multistrat ale realității pe care o descriu Fotografiile lui Lüski operează ca instrumente critice împotriva „regimului scopic” dominant al convențiilor foto-estetice, afirmă Ariella Azoulay ( , p ) Estetica lor este analitică în loc de sintetiză Ele realizează o înregistrare radical neutră a realității de zi cu zi, așa cum se prezintă în fața camerei Actul fotografului constă doar în plasarea camerei într-un anumit mediu spațiotemporal — nimic mai mult, nimic mai puțin Imaginea nu este luată neapărat dintr-o perspectivă frontală Fotografiile lui Lüski pun în perspectivă discursul hegemonic dominant, atât în lumea artei, cât și în realitatea politică El nu lucrează cu o galerie comercială și își situează opera „la limita artei”, de parcă ar fi mai degrabă „mai degrabă un mod științific de lucru, gândind la fotografie și problemele fotografice din punct de vedere științific-filosofic” (e-mail către autor, iunie b) Se dezvoltă numai „după propriile reguli” și propria sa logică Preocuparea pieței nu este o problemă cu care Lüski o are sau dorește să se confrunte În schimb, el este preocupat de „problemele pe care optica și experiențele le pun lui [el]” „De aceea”, spune el, „de aceea nu fac parte din fotografia hegemonică – care nu este doar o problemă a relațiilor cu piața” Dincolo de aceasta, opera sa face chiar o revendicare mai puternică, întrucât este orientată „împotriva viziunii hegemonice pe care fotografia a creat-o în ultimii de ani, influențând modul în care credem că vedem/cunoaștem exteriorul, văzând realitatea după Renaștere (albertian) vision” (e-mail către autor, iunie b) [sublinierea în original] Lüski crede că, în acest fel, proiectul său este capabil să „deconstruiască relațiile hegemonice dintre fotografie și momentul decisiv: proiectul meu este împotriva dominației frecvenței unice, a momentului unic, de surprindere a relațiilor dintre prezentul absolut și momentul decisiv imaginea pe care o creăm” (e-mail către autor, iunie b) Are scopul de a deconstrui întreaga structură modernistă a [aparatului] fotografic, care s-a dezvoltat în aparatul cinematograf-cameră, [apoi] modul video-televizual de a produce imagini, iar acum, computerele și camerele telefonice care sunt toate bazate pe același și singurul model de vizionare, de percepere a realității (e-mail către autor, iunie b) Filosofia fotografiei a lui Lüski se bazează pe o ținere radicală de mediu în ceea ce privește statutul său ontologic de imagine indexică De la legăturile lor fizice cu realitatea, așa cum se prezintă la „ochii” multipli ai camerei (și nu la ochiul „ciclopic” al fotografului când se uită în obiectiv), imaginile lui Lüski transmit o dorință puternică de a vorbi despre situațiile în care ei poartă semnele de În acest fel, fotografia își propune să-și taie legăturile cu un umanism care consideră poziția omului drept centrală în lume (instalând astfel ierarhii și clasamente, chiar și între rasele umane) (Azoulay ) În abordarea lui Lüski, ochiul fotografului nu mai este relevant și pierde controlul asupra imaginii; în schimb, multele perspective simultane pe care le iau camerele sale sunt radical egalitare Cu toate acestea, chiar și în divergența lor Art din fotografia tradițională, aceste imagini pot fi, dincolo de orice îndoială, identificate ca fotografii Obțin astfel un anumit potențial metaforic pentru umanitate: fac parte dintr-un truncus communis al fotografiei, dar în același timp deschid radical orizontul și perspectivele fotografiei În cazul ființelor umane, aceasta se traduce printr-o umanitate comună, care trebuie să-și recunoască multiplele sale multiplicități, fără a pierde din vedere apartenența lor egală împreună Concluzie Când ne înțelegem cu ceea ce fotografiile ca artă pot realiza cu adevărat astăzi în societatea contemporană, este esențial să găsim modalități viabile de a le diferenția Numai atunci se poate înțelege cu adevărat cum există ele ca obiecte și cum le putem interpreta ca imagini Când luăm în considerare imaginile în ceea ce privește cele două modele de fotografie pe care le-am propus aici, devine clar ce caracteristici le subliniază Fotografiile Unshowable/Different Ways To Say Déportation ale Ariellei Azoulay (o instalație de desene și texte prezentate la Trienala de la Paris) clarifică dureros ce este în joc în situația actuală În mod paradoxal, o face prin a nu afișa deloc nicio imagine fotografică De fapt, această decizie nu a fost a lui Azoulay, ci a Comitetului Internațional al Crucii Roșii care i-a refuzat permisiunea de a expune fotografii din arhiva lor Ca răspuns, Azoulay a decis să facă desene cu imaginile pe care dorea să le expună, prezentându-le împreună cu propriile texte pe tabele de lectură, sub formă de colaje Aceste fotografii „ascunse” sunt mărturii imediate ale unei istorii și unui adevăr care sunt reduse la tăcere de mecanismele puterii (vezi și capitolul din acest volum) La Paris, opera lui Azoulay a fost înconjurată de mai multe imagini la scară mare din seria Paradise a lui Thomas Struth ( - ) Ele reprezintă pădurile sălbatice care rămân încă în diferite părți ale Pământului Ceea ce impresionează imediat spectatorul este frumusețea copleșitoare a acestor fotografii Cu toate acestea, întrebările despre efectul auratic al acestor imagini merg mână în mână cu un sentiment al urgenței lor critice Este posibil să le citiți ca fiind într-un fel jale de o puritate naturală care poate fi pe cale să se piardă Totuși, în același timp, astfel de preocupări ipotetice din partea artistului sunt compensate de un sentiment de distanță și detașare ca urmare a gradului de „abstracție” a fotografiei (cum este și cazul în Rhine II a lui Gursky) Ca urmare, există întotdeauna posibilitatea ca aceștia să poată fi înțeleși ca pur și simplu nostalgici și evadatori, subminând potențialul critic pe care par să-l conțină Struth însuși, totuși, respinge astfel de lecturi ale acestor fotografii afirmând: Nu înțeleg de ce atât de mulți oameni echivalează noțiunea de paradis cu evadarea Paradisul nu a fost niciodată un loc în care se putea intra - deși, în acest moment global, nici evadarea nu mai este o problemă Dispariția dezbaterii sociale despre utopie, la care face aluzie titlul „Paradis”, este o sărăcire și o banalizare Mă concentrez exclusiv pe experiența proximității În zilele noastre, ființa umană este redusă la un consumator și deci la un instrument al unui mecanism economic global Pe de altă parte, mă interesează particularitățile, modurile individuale ale oamenilor și ce se întâmplă în interiorul lor atunci când orientarea lor istorică este dezorientată (după cum este citat în Reust ) Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană Se poate spune că imaginile din Paradisul lui Struth trebuie să fie situate în modul absorbtiv, dar conțin un „glitch” minor sau un potențial de intervenție Astfel, modurile de absorbție și de intervenție participă ambele la mesajul pe care îl transmit aceste lucrări, dar dilema dintre ele nu este rezolvată „Poetica” discursului vizual al acestor imagini tinde să plutească mai mult spre poezia de sine stătătoare a absorbției decât spre declarația de intervenție mai deschis politică Acest lucru ne lasă cu multe întrebări și, în special, cu zone gri cu privire la ce poate face fotografia ca artă astăzi Cert este că, pentru a-și exercita eficient potențialul de intervenție, discursul despre fotografie trebuie să treacă dincolo de distanța de siguranță a „prozei muzeale” Asta nu înseamnă că muzeul, ca spațiu care este un aliat privilegiat și facilitator, ar trebui renunțat Pentru Andrea Fraser, muzeele europene – cel puțin parțial – finanțate din fonduri publice sunt actori cheie în realizarea a ceea ce ea definește „un nou domeniu de artă” ( , p ) Dacă fotografia reușește să se susțină într-un mod prietenos cu mediul și cu costuri reduse, pare gata să continue să exercite un impact democratic real asupra viitorului uman După cum a argumentat Sharon Sliwinski ( ) cu privire la reprezentările grafice ale cutremurului de la Lisabona din , fotografia a fost imaginată și dorită cu mult înainte ca ea să existe cu adevărat Fotografia a fost visată de pictori care credeau că sosirea ei va corecta deficiențele suportului lor; a fost salutat și de artiștii grafici ca un mijloc de a reprezenta mai adecvat inegalitățile sociale pe care le-au întâlnit Fotografia sa dovedit a fi capabilă să îndeplinească aceste dorințe diverse, dar în același timp să se lovească de excesele succesului său în ambele moduri: la extremele modelului absorbtiv, ea a devenit o marfă fetișist; iar atunci când își împinge ambițiile intermediare până la capăt, se găsește relativ impotent ca dezmembrator al dominației hegemonice Fii așa cum este, fiii gemeni născuți din uniunea „Fotografie” și „Pictură” par să fie aici pentru a rămâne Drept urmare, spectatorului fotografiei contemporane îi rămâne o alegere morală importantă: susținerea fie a modelului absorbtiv, fie a modelului de intervenție implică nimic mai puțin decât alegerea nu numai unde urmează să fie situat viitorul fotografiei, ci și alegerea modurilor în care să trăim împreună ca comunitate de ființe umane La extremitățile celor două modele pe care le-am descris se întâlnesc două viziuni divergente asupra lumii, ambele utopice în moduri dramatic diferite Pe latura absorbtivă, se întâlnește o utopie de autoreglare ultimă, naturală a planetei noastre, a unui Paradis pierdut care se va putea reconstrui cumva Cu toate acestea, s-ar putea foarte bine ca concentrarea fetișistă a absorbției de a insufla o nouă viață modernismului înalt este doar renașterea sa criminalistică Absorbția poate fi în căutarea unui modernism de progres liniar pentru umanitate care nu mai este al nostru În acest sens, modernismul criminalistic al modelului absorbtiv se dezvăluie ca construirea unui nou strat pe ceea ce este deja o ruină dedesubt (și astfel este pe cale să se prăbușească în orice moment) Pe partea intervenției, se găsește o utopie care refuză în mod conștient și proactiv opțiunea de a se odihni complezentă cu starea actuală a lucrurilor, în societate în general și în lumea artei Este revoltat de excesele excesive ale logicii capitaliste globale și de diviziunile sale inegale ale ordinii mondiale actuale De asemenea, respinge în mod activ predominanța feroce a modelului art-as-business în modul absorbtiv Conștientă activ de faptul că arta ca politică trebuie să fie întotdeauna situată la nivelul relativ inoperant al „comunității virtuale între spectatori” (Sliwinski , p ), ea preferă acea imaginare a unei lumi mai egalitare decât una care contribuie la continuarea creşterea inegalităţii fundamentale Art Referințe Agamben, G ( ) Ce este un dispozitiv? Prelegerea susținută la The European Graduate School și publicată online: www youtube com/watch?v=ua ElsQFZPo (accesat ianuarie ) Azoulay, A ( ) Contractul civil de fotografie New York: Zone Books Azoulay, A ( ) Aïm Deüelle Lüski și Fotografia orizontală Leuven: Leuven University Press Benjamin, W ( [ a]) Mica istorie a fotografiei În: The Work of Art in the Age of its Technological Reproducibility, and Other Writings on Media (ed MW Jennings, B Doherty și TY Levin), - , (trad E Jephcott) Cambridge, MA: The Belknap Press de la Harvard University Press Benjamin, W ( [ b]) Opera de artă în epoca reproductibilității sale tehnologice: a doua versiune În: The Work of Art in the Age of its Technological Reproducibility, and Other Writings on Media (ed MW Jennings, B Doherty și TY Levin), - , (trad E Jephcott) Cambridge, MA: The Belknap Press de la Harvard University Press Biemann, U și Harb, S ( ) Privind înapoi la ziua de azi A Prior : - Buck-Morss, S ( ) Hegel, Haiti și Istoria Universală Pittsburgh: University of Pittsburgh Press Cartier-Bresson, H ( ) Momentul Decisiv New York: Simon & Schuster Chevrier, JF ( ) Metamorfoza locului În: Jeff Wall: Catalog Raisonné - (ed T Vischer and H Naef), - Göttingen: Steidl Fraser, A ( ) L' %, c'est moi Texte zur Kunst : - Fried, M ( [ ]) Artă și obiectitate În: Art and Objecthood, - Chicago: University of Chicago Press Fried, M ( ) Jeff Wall, Wittgenstein și cotidianul CriticalInquiry : - Fried, M ( ) De ce fotografia contează ca artă ca niciodată New Haven, CT: Yale University Press Friedl, P ( [ ]) Blestemul iguanei: despre gen și putere În: PeterFriedl Modernitate secretă Selectate Writings and Interviews, - (ed A Franke), - Berlin: Sternberg Press Friedl, P ( [ ]) [În conversație cu G Moreno] despre justiția picturală: încrederea este plăcută, dar autonomia și controlul sunt mai bune În: Peter Friedl Modernitate secretă Selectate Writings and Interviews - (ed A Franke), - Berlin: Sternberg Press Galassi, P ( ) Andreas Gursky Catalogul expoziției Muzeul de Artă Modernă, New York Klein, N ( ) Fără logo: fără spațiu, fără alegere, fără locuri de muncă Londra: a patra proprietate Krauss, R ( ) Și apoi întoarce-te? Un eseu despre James Coleman Octombrie : - Metz, C ( [ ]) Fotografie și fetiș În: The CriticalImage Eseuri despre fotografia contemporană (ed C Squiers), - Seattle: Bay Press Meyer, J ( ) Minimalism: artă și polemica în anii șaizeci New Haven, CT: Yale University Press Mitchell, WJT ( ) Ce vor pozele? Viețile și iubirile de imagini Chicago: University of Chicago Press Mitchell, WJT ( ) Viitorul imaginii: drumul lui Rancière nu a fost luat Culture, Theory and Critique ( ): - Mouffe, C ( ) Activism artistic și spații agonistice Artă și cercetare ( ): www artandresearch org uk/v n /mouffe html (accesat la ianuarie ) Considerații asupra potențialului fotografiei ca artă contemporană O'Sullivan, S ( ) De la bâlbâială și bâlbâială la diagramă: spre o practică artistică minoră? În: Minor Photography: Connecting Deleuze and Guattari to Photography Theory (ed M Bleyen), - Leuven: Leuven University Press Rancière, J ( ) Un alt tip de universalitate Das Magazin des Instituts für Theorie, / , p - http://www ith-z ch/media/pdf/ pdf (ultima accesare septembrie ) Rancière, J ( ) Note asupra imaginii fotografice Filosofie radicală : - Rancière, J ( ) O politică a indeterminarii estetice: un interviu cu Frank Ruda și Jan Voelker În: EverythingIs in Everything Jacques Rancière între emanciparea intelectuală și educația estetică (ed J Smith și A Weisser), - Pasadena: Art Center Graduate Press Reust, HR ( ) Interviu: Thomas Struth: vorbește despre seria sa „Paradis” https:// oliviakennawaypjd wordpress com/tag/thomas-struth (accesat pe ianuarie ) Sekula, A ( [ ]) Corpul și arhiva În: Concursul de sens Istorii critice ale fotografiei (ed R Bolton), - Cambridge, MA: MIT Press Sekula, A ( [ ]) Demontarea modernismului, reinventarea documentarului (însemnări despre politica reprezentării) În: Dismal Science: Photoworks - , - Normal, IL: Galeriile Universității din Illinois State University Sekula, A ( [ ]) Citirea unei arhive: fotografie între muncă și capital În: The Photography Reader (ed L Wells), - Londra: Routledge Sliwinski, S ( ) Drepturile omului cu ușile închise Chicago: University of Chicago Press Stallabrass, J ( ) Fotografie muzeală și proză muzeală New Left Review : - Szarkowski, J ( ) Ochiul Fotografului New York: Muzeul de Artă Modernă Van Gelder, H ( a) Fotografia de astăzi: între tablou și document Recherches Sémiotiques/Semiotic Inquiry ( - ): - Van Gelder, H ( b) Teoretizarea fotografiei astăzi: două modele În: Photography Theory (ed J Elkins), - Londra: Routledge Wall, J ( ) Semne ale indiferenței: aspecte ale fotografiei în sau ca artă conceptuală În: Reconsidering the Object of Art, - (ed A Goldstein și A Rorimer), - Los Angeles, CA: Muzeul de Artă Contemporană Waters, F ( ) De ce este Rhine II a lui Andreas Gursky cea mai scumpă fotografie? The Telegraph, www telegraph co uk/culture/art/ /Why-is-Andreas-Gurskys-Rhine-II-the-most-expensive-photograph html (accesat la ianuarie ) Weizman, E ( ) Cel mai mic dintre toate relele posibile Violența umanitară de la Arendt la Gaza Londra: Verso Wells, L ( ) Fotografie O introducere critică Londra: Routledge Lectură suplimentară Chevrier, JF ( [ ]) Aventurile imaginii se formează în istoria fotografiei În: The Last Picture Show: Artists UsingPhotography, - (ed D Fogle), - Minneapolis, MN: Walker Art Center Demos, TJ și Van Gelder, H ( ) În și din Bruxelles Figurarea Africii în filmele lui Herman Asselberghs, Sven Augustijnen, Renzo Martens și Els Opsomer Leuven: Leuven University Press I Art Green, D (ed ) ( ) Unde este fotografia? Brighton: Lucrări foto Green, D şi Seddon, P ( ) Pictura de istorieReevaluată: reprezentarea istoriei în arta contemporană Manchester: Manchester University Press Roberts, J ( ) Arta întreruperii: realism, fotografie și cotidian Manchester: Manchester University Press Stein, S ( ) Realizarea de conexiuni cu camera foto: fotografie și mobilitate socială în cariera lui Jacob Riis Imagine secundară ( ): - Van Gelder, H și Westgeest, H ( ) Introducere În: Fotografia între poezie și politică Poziția critică a mediului fotografic în arta contemporană, x-xi Leuven: Leuven University Press Van Gelder, H și Westgeest, H ( ) Teoria fotografiei în perspectivă istorică Studii de caz din arta contemporană Boston: Wiley-Blackwell Practicarea dorintelor Paternitate în arta fotografică contemporană Fergus Heron Acest capitol explorează problemele de autor în producția de artă fotografică contemporană Acesta este format dintr-o discuție de masă rotundă care a avut loc la Londra, noiembrie , despre autor și preocupări conexe, care implică scriitorul, lectorul și artistul, Stephen Bull, artiști și fotografi Neeta Madahar, Anna Fox, Tom Hunter, Martin Parr, scriitor și curatorul Daniel Campbell Blight și scriitorul și editorul Richard West (Figura ) Un interviu separat pe același subiect cu artistul Joachim Schmid, realizat de Stephen Bull, a urmat discuției la masa rotundă Capitolul își propune să aducă în atenție reînnoită complexitățile artistului fotograf ca autor, abordând realizarea lucrărilor de artă fotografică și modul în care aceste lucrări ajung la public Dezbaterile postmoderne despre autorul fotografic sunt recunoscute în această introducere, dar depășesc scopul discuțiilor din acest capitol (a se vedea capitolul din acest volum pentru o discuție suplimentară despre postmodernism în legătură cu fotografie) Modalitățile în care artiștii lucrează cu fotografia par acum din ce în ce mai complexe Este obișnuit ca abordări semnificativ divergente să caracterizeze munca artiștilor individuali, ca să nu mai vorbim de parteneriate sau colective, la fel de mult ca orice fel de calitate distinctă sau stil de semnătură Poate că complexitatea a ceea ce se înțelege fotografia ar putea explica acest lucru; ca substantiv colectiv „fotografie” descrie o multitudine de practici care implică tehnologii bazate pe lentile și/sau materiale sensibile la lumină, care pot varia de la lucrări tipărite în serie sau tablouri la scară mare, explorarea formelor de imagine convenționale, cum ar fi portretul, peisajul sau natura moartă sau abordări moderne, cum ar fi documentare, colaj, montaj sau abstracție nereprezentativă, la instalarea de proiecție a imaginii statice sau în mișcare utilizând procese analogice sau digitale sau orice combinație menționată mai sus În plus, în acest interval sugerat se află diferențe între practicile de realizare a imaginilor și cele de însuşire sau preluare a materialului fotografic deja existent Aceste diferențe sunt menite să ofere o definiție de lucru utilă pentru această discuție și nu sunt absolute Când fotografia este descrisă ca o formă de realizare a imaginilor, este adesea asociată cu idei de unicitate și originalitate Acestea sunt câteva dintre principiile principale ale modernismului fotografic de la începutul secolului al XX-lea care au apreciat semnificația unei opere de artă ca expresie a artistului ca autor al acesteia Aproprierea, pe de altă parte, este văzută în mod obișnuit în legătură cu strategiile postmoderne de la sfârșitul secolului al XX-lea de fotografiere, la propriu, în cazul în care o imagine deja existentă este repoziționată sau mutată dintr-un context cultural în altul de către artist În acest caz, tot sensul este A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd art Figura Masa rotundă, Londra, Sursa: Foto: Terence Dudley Reproduce cu permisiunea potențial, produs în dialog anticipat cu privitorul, mai degrabă decât fixat sau determinat de intențiile artistului ca autor Tensiunea dintre aceste poziții critice și modurile în care artiștii produc lucrări în relație cu acestea a fost rareori explorată în moduri care implică vocile artiștilor înșiși Acest capitol este deci o încercare de a reintroduce aceste voci Se discută problema autorului în relație cu statutul fotografiei, ca mediu artistic tradițional și, ca set de tehnologii digitale emergente pe care artiștii le folosesc pentru a exprima și explora idei În plus, identitățile actuale în schimbare ale fotografului ca practician care lucrează în diferite contexte culturale în diferite roluri, cum ar fi curatorul, sunt abordate, precum și ce ar putea implica acest lucru pentru problema artei, fotografiei și autorului Un studiu foarte scurt asupra artistului fotograf ca autor Un punct de plecare util pentru dezbaterile despre fotograf ca autor poate fi găsit în cartea de eseuri colectate a lui Abigail Solomon-Godeau din , Photography at the Dock Majoritatea eseurilor din această carte au fost scrise inițial la mijlocul până la sfârșitul anilor și, prin urmare, oferă reflecții asupra practicilor fotografice postmoderne emergente și asupra continuităților modernismului Două secțiuni ale acestei cărți tratează problema autorului în fotografia de artă în moduri diferite Partea I, „Politica esteticismului”, acoperă aspecte ale modernismelor fotografice timpurii de la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX, în care noțiunea de fotograf ca artist și autor este Calitatea de autor în arta fotografică contemporană discutat ca un construct istoric Partea a II-a tratează „Fotografia și postmodernismul” printr-o serie de practici de artă fotografică de la sfârșitul secolului al XX-lea care încearcă să demonteze acest construct (Solomon-Godeau b) Exemple de astfel de practici sunt cercetate în eseul „Fotografie și postmodernism” al lui Solomon-Godeau „Playing in the Fields of the Image”, inclusiv cele ale lui Vikky Alexander, Barbara Kruger, Richard Prince și James Welling; artiști a căror activitate în moduri diferite implică însuşirea, citarea sau reproducerea fotografiilor din surse mass-media, cum ar fi publicitate, modă și reportaje Se susține că opera fiecărui artist constituie un fel de exercițiu de decodare în care fotografiile sunt dezvăluite ca imagini care construiesc mituri ale societăților de consum de la sfârșitul secolului al XX-lea Noțiunile tradiționale de autor sunt respinse de Alexander, Kruger, Prince și Welling, deoarece lucrările lor implică imagini în mare parte legate de noțiunile de dorință, fantezie și imaginar care sunt luate, decontextualizate și reelaborate, mai degrabă decât făcute așa cum sunt înțelese în mod convențional După cum remarcă Solomon-Godeau în legătură cu opera lui Richard Prince, „Realitatea nu poate fi localizată în lume mai mult decât poate fi localizată „autenticitatea” în autor” (Solomon-Godeau b, p ) În partea I, eseul lui Solomon-Godeau „Canon Fodder: Authoring Eugene Atget”, se concentrează asupra invenției fotografului Eugene Atget ca o figură cheie în formarea modernismului fotografic Interesul mai larg al lui Solomon-Godeau de a face acest lucru este reprezentarea istorică și contemporană a artistului fotograf și, prin această reprezentare, organizarea, descrierea și percepția producției culturale Ceea ce implică producția culturală pentru Solomon-Godeau este un amestec complex de indivizi împuterniciți și instituții cu nevoi, mituri și dorințe conexe care ne definesc înțelegerile și experiențele noastre de cultură, în acest caz, un exemplu de fotografie ca artă care este „autorizată ” Contextul critic al eseului este cel al postmodernismului, adesea rezistent la asimilarea fotografiei în discursul istoric al artei tradiționale și procesele conexe de „autorizare” Pentru critica postmodernă, fotografia a fost definită în linii mari prin teoria socială și culturală emergentă, bazată pe semiotică, psihanaliza, marxism și feminism De asemenea, este important să recunoaștem influența practicilor artistice ale vremii asupra discursurilor critice emergente ale fotografiei Victor Burgin, în eseul său „The Absence of Presence” a remarcat că unul dintre motivele pentru care fotografia a fost îmbrățișată cu atât de entuziasm de artiștii conceptuali din anii a fost că poziția fotografiei era atât în afara artei, cât și în interior Fotografia ar putea, așadar, să renunțe la „autorul ca origine punctuală a sensurilor operei” (Burgin p ) Eseul „Canon Fodder” al lui Solomon-Godeau introduce și discută aceste probleme și dezbateri cheie și, în plus, importanța dorinței în formarea autorului Dorința ar putea fi, de asemenea, utilă de luat în considerare drept baza pentru care mulți artiști practică în primul rând; o idee dezvoltată mai târziu în acest capitol prin discuţii şi în remarcile finale Folosind termenul „autor” mai degrabă decât „artist”, Solomon-Godeau urmează argumentele lui Michel Foucault, prezentate în eseul său „Ce este un autor?” (Foucault ) și cele ale lui Roland Barthes în textul său „Moartea autorului” (Barthes ) În timp ce Foucault și Barthes sunt adesea menționați împreună în discuțiile despre autor, există diferențe considerabile între pozițiile lor Textul lui Barthes este o polemică care ne propune să ne lipsim cu totul de autor și, prin urmare, să analizăm textele folosind textele în sine, mai degrabă decât să ne referim la biografia autorului Foucault, nu art convins că autorul este mort, îndeamnă cititorul să reconsidere calitatea de autor ca un set de „funcții” care sunt complexe Aceste funcții includ: legalitate și economie, sau care agenții ar putea deține drepturi legale asupra textului; atribuirea sau, în ce măsură textele pot fi atribuite anumitor autori; luarea în considerare a diferențelor dintre textele științifice și cele literare; și, că conceptul de autor ar putea să nu aparțină întotdeauna unui individ „real”, că „autorul” ar putea fi un rol care este îndeplinit, de exemplu, rolul „naratorului” Pentru Foucault, paternitatea este un concept determinat din punct de vedere istoric Conceptul de autor nu a existat întotdeauna și ar putea să dispară în viitor Cu toate acestea, Foucault susține că este esențial să se exploreze spațiul lăsat de absența propusă de autor și că acest spațiu nu eliberează, așa cum insistă Barthes, cititorul necondiționat Mai degrabă, impune alte condiții care limitează și determină sensul (Foucault ) Cu toate acestea, în ciuda diferențelor lor, atât pozițiile lui Barthes, cât și ale lui Foucault încorporează conceptul de artist ca autor și recunosc că autoritatea este o construcție contingentă și istorică, mai degrabă decât naturală și eternă Bazându-se pe Barthes și Foucault, Solomon-Godeau descrie autoritatea creativă ca pe o „mitologie puternică”, în care fotografia lui Eugene Atget, cu caracter foarte divers și constând din câteva mii de fotografii realizate pentru numeroase utilizări comerciale potențiale de către artiști, arhitecți, designeri de teatru , etc devine, în schimb, retrospectiv unificat și coerent ca corpus de lucrări ale unui artist, având astfel o relație „reciprocă” și „indexică” cu Atget ca „autor” ( a , p ) Lucrarea lui Eugene Atget a intrat în atenția avangardei artei moderne la începutul anilor datorită locației studioului său din Paris aproape de cea a artistului american expatriat Man Ray, care a cumpărat și a publicat o serie de fotografii ale lui Atget în jurnalul La Revolution Surrealiste Fotograful american și asistentul de studio al lui Man Ray la acest moment, Berenice Abbott, a cumpărat și ea printuri de la Atget După moartea lui Atget, executorul său și-a împărțit negativele și amprentele între guvernul francez și Abbott, care a devenit o figură influentă semnificativ în fotografia secolului al XX-lea, aducând noua opera coerentă și unificată a lui Atget în atenția internațională Coerența și unificarea sunt trăsături cheie ale mitului de autor din eseul lui Solomon-Godeau și, contribuie la formarea unui concept naturalizat ideologic care susține unele dintre principiile filozofice majore ale culturii occidentale, cum ar fi „credința în origini și originale, primatul individului, subiectul individual ca autor intenționat al propriului discurs etc ” (pag ) Îmbrățișând ideile de autor ale lui Barthes și Foucault, Solomon-Godeau propune să apară un privitor de artă potențial emancipat, unul care este un agent activ în producerea sensului unei opere de artă Autorul, din această perspectivă, nu este singurul loc al sensului Totuși, ceea ce este investit în Atget ca autor, atât psihic, cât și economic, îl privește pe Solomon-Godeau Un aspect cheie al argumentului dezvoltat pe parcursul eseului este importanța dorinței în procesul de interpretare a fotografului ca autor Mai simplu spus, există o schismă între ceea ce știm că este opera fotografului și ceea ce dorești ca opera, ca artă, să devină Procesul de descoperire și dorință pentru Atget a constituit un act de „selecție individuală atât de îmbogățire, cât și de reînnoire creativ” (Solomon-Godeau a, p ) Totuși, această schismă, în care are loc o privilegiare a dorinței față de cunoaștere, poate fi pozitivă: un act îmbogățitor, creativ și reînnoitor (cum a fost pentru Abbott) Dar un efect mai negativ, susține Solomon-Godeau, reiese din tipul de dorință întruchipat Calitatea de autor în arta fotografică contemporană în cadrul unei întreprinderi curatoriale deosebit de înguste de înaltă modernitate care exclude atât lucrările istorice, cât și cele contemporane de importanță În cadrul unei astfel de întreprinderi, se creează condițiile pentru o „canonizare” sancționată instituțional, academicizat a lui Atget ca autor, „în loc să dezvăluie tocmai contingența, determinarea istorică și interesele colective și individuale care o produc în mod activ” (Solomon-Godeau a, p ) Remarcile de încheiere din „Canon Fodder” ridică întrebări cu privire la tipurile de istorii, instituții, discursuri și experiențe, împreună cu ce neprevăzute și interese colective și individuale, ar putea fi acum esențiale pentru producerea de autor în practica artei fotografice contemporane În timp ce acest capitol nu poate acoperi un domeniu de aplicare complet internațional, istoric și critic, discuțiile următoare oferă exemple limitate, dar, sperăm, clarificatoare, de modalități în care astfel de întrebări ar putea fi abordate Discuțiile includ recunoașterea instituțională relativ recentă a fotografiei ca formă de artă legitimă în Marea Britanie; influența piețelor internaționale de artă; o diversitate tot mai mare în multitudinea de practici de artă fotografică; modul în care influențele din istoria artei și fotografiei sunt atât de durabile, cât și din ce în ce mai relevante pentru practicienii contemporani; modul în care tehnologiile emergente sunt îmbrățișate și cum strategiile de însuşire devin probabil din ce în ce mai centrale Unii dintre participanții la aceste discuții înțeleg cu încredere autoritatea ca o condiție a practicii creative Pentru alții, problema autorului pare destul de ocazională cu preocupările legate de realizarea de conexiuni și recunoașterea tiparelor recurente în experiența noastră vizuală a lumii așa cum este articulată fotografic Discuție la masă rotundă, Londra, noiembrie (Președinte: Fergus Heron) Stephen Bull: Având în vedere calitatea de autor în fotografia de artă contemporană, ce înțelegem prin contemporan? Presupun că, dacă o să punem o perioadă de timp, poate fi ultimii de ani Și, în special în ceea ce privește paternitatea, de unde vin ideile, de unde vin influențele, cine este responsabil pentru semnificațiile muncii? martin parr: Te referi la întreaga idee a autorului ca editor? Ei [fotografii] sunt toți editori acum Este bine să faci mai multe fotografii acum, deoarece sunt atât de multe acolo Ca lucrul pe care l-am făcut vara [ ], la Arles? sb: Acesta ar putea fi un exemplu util pentru început Joachim Schmid a fost unul dintre curatori, nu-i așa? Voi, Joachim și Erik Kessels? mp: Am fost unul dintre cei cinci curatori A fost un spectacol foarte mare, de artiști, numit From Here On și ideea a fost, aceasta este o nouă generație de fotografi care nu fac poze, ci editează ale altora Și aceștia sunt oameni care au obținut în principal imagini de pe internet și le-au grupat și le-au transformat în propria lor lucrare Așadar, am avut un traul prin lumea fotografiei, editat de la aproximativ de persoane la de persoane și am făcut această instalație destul de ciudată în acest hangar uriaș unde am avut spectacolul Au fost niște fotografii care au fost înrămate, unele fixate, niște instalații și a fost foarte art Emisiune provocatoare pentru că a fost zgomotos, ușor nebunesc, multe lucruri diferite și premisa de bază a fost că nu mai avem nevoie de fotografii, toate au fost făcute — să fim cu toții editori și să edităm lucrurile din asta În catalog, există un manifest pe care Erik l-a scris [se citește]: Acum suntem o specie de editori, toți reciclăm, decupăm și tăiem, remixăm și încărcăm Putem face ca imaginile să facă orice, tot ce ne trebuie este un ochi, un creier, o cameră, un telefon, un laptop, un scanner, un punct de vedere și când nu edităm, facem Facem mai mult ca oricând pentru că resursele noastre sunt nelimitate și posibilitățile nelimitate Avem un internet plin de inspirație Profundul, frumosul, tulburătorul, ridicolul, banalul, vulgarul și intimul Nu avem aproape nimic, camere care înregistrează cea mai deschisă lumină, cel mai întunecat întuneric Acest potențial tehnologic a creat consecințe Ne schimbă sensul a ceea ce înseamnă să o facem Rezultă o muncă care se simte ca o joacă, o muncă care se transformă veche în nouă, ridică munca banală care are un trecut, dar se simte absolut prezent Dorim să dăm acestei lucrări un nou statut Lucrurile vor fi altfel de aici încolo (Cheroux et al ) Anna fox: Conferința de presă a fost interesantă, nu-i așa? Răspunsurile au fost largi și variate mf: Da Oamenii fie au urât cu adevărat acest spectacol, fie le-a plăcut foarte mult Scopul principal a fost ca aceasta [ideea de autor ca editor] să fie centrală, pentru că, anterior până acum, oamenii care fac aceste proiecte au fost marginalizați Oamenii spun: „Este bine ca oamenii să facă acest tip de muncă, dar nu sunt la fel de serioși ca fotograful care iese și își face singur munca ” Am vrut să repoziționăm această lucrare într-o poziție centrală, spre deosebire de cei marginalizați De aceea a devenit unul dintre principalele spectacole de la Arles, care este unul dintre principalele festivaluri de fotografie — pentru a-i da mai multă seriozitate Cred că este atât de ușor să respingi acest mod de a lucra ca „un pic de distracție”, „folosind pozele altora” nu este la fel de serios ca cineva „își face propria treabă” af: Dar se conectează și la întrebarea despre editare în general și lucru Pentru că editarea este un lucru destul de cheie în ceea ce privește crearea corpurilor de lucrări, dar este destul de ascunsă Și observați că, mai ales dacă predați în educație, acesta este un lucru pe care studenții îl înțeleg greu, ideea că editarea este o parte complexă a procesului fergus héron: Generațiile mai tinere, studenții, de exemplu, văd în apropriere un mod de lucru la fel de legitim ca și realizarea de imagini; în mod convențional, „a face lucru” și, folosind materialul existent, nu se mai exclud reciproc af: Dar încă nu există o legătură între ideea că editarea este un fel de proces creativ, este considerată peste tot în jurul acestei idei de material găsit, mai degrabă decât procesul de editare, care cred că este ceea ce încercați să ajungeți mf: În istoria noastră a cărții foto, am avut un capitol, „Privind fotografiile: Editorul de imagini ca autor” [The Photobook: A History Volume II], care practic a fost aceeași idee, dar aici a trecut la un alt nivel Dintr-o dată, odată cu apariția internetului, există atât de multe imagini mai accesibile - există miliarde de imagini acolo, spre deosebire de un mod mult mai limitat de a le găsi, așa că s-a deschis enorm de când a apărut internetul Calitatea de autor în arta fotografică contemporană richard west: Este curios să avem această conversație care începe cu provocarea lui Martin despre „editorii ca autori”, având în vedere că dacă ne-am întoarce la punctul nostru de plecare de acum de ani, întrebarea ar fi fost „Poate fotografii să fie autori?” Nu, „Putem înlocui autorii cu editori?” Nu a trecut atât de mult timp când am stabilit ideea că fotografii pot fi autori în sine Evident, oamenii s-au gândit mai mult de atât că fotografii au ceva de spus Dar, dacă ai luptat pentru ca fotografia să devină recunoscută ca formă de artă, fiind vorba despre ideea că fotografii au ceva de spus și ce este în joc în paternitatea lor, mă întreb ce cred oamenii despre asta? Fotografii nu au fost considerați autori în felul în care Dickens sau James Joyce au fost considerați autori până relativ recent Deci, răsturnând asta, Martin, ce ai crezut că este în joc acolo? eu: Ei bine, acea discuție specială pe care o aveți are foarte mult de-a face cu Marea Britanie și trebuie să vă amintiți că suntem o excepție în Europa, prin care nu luăm fotografia la fel de în serios ca țările noastre din Europa Desigur, ajungem din urmă, în special conduși de Tate, care a înțeles cu adevărat fotografia, de la ignorarea ei în urmă cu zece ani Suntem la un lucru bun acum, ei [Tate] participă la Paris Photo, își arată noile colecții acolo, iar noul lor comitet de fotografie se întâlnește acolo pentru a decide ce lucrare să cumpere în continuare, așa că îmbrățișează pe deplin fotografia într-un mod în care nu au făcut-o nu înainte Cred că luarea în serios a fotografilor în calitate de editori este un lucru deosebit în Marea Britanie rw: Chiar crezi că s-a schimbat ceva ca urmare? Probabil că fotografia era încă o oportunitate pentru cineva de a face o declarație înainte ca Tate să vină și să ne arate? Spui, Martin, că oamenii vor spune întotdeauna că oricine poate face o poză, dar există un motiv pentru care oamenii spun asta, și asta pentru că oricine poate face o poză Există motive pentru care fotografia este descurajată [ca artă] și există o întrebare despre valoarea autorului fotografic care nu a fost extinsă la scrierea de romane, de exemplu eu: Da, dar oricine poate pune niște cuvinte împreună, nu-i așa? S-ar putea să nu fie foarte bune! rw: Dar ce este în joc aici? Care este diferența dintre o fotografie care este creată și nu este autor? Martin, ai făcut o expoziție despre asta [adică de aici încolo] și spui că nu mai avem nevoie de fotografi Cei care v-au batjocorit la conferința de presă, ce încercau să apere? Eu: Nu cred că am spus „nu mai avem nevoie de fotografi”, am spus „acesta este un tip serios de fotografie – autor ca editor”” Trebuie să o luăm mai în serios, acesta a fost într-adevăr mesajul Este atât de răspândit și, cu internetul, atât de ușor Există unele lucrări fantastice în cadrul genului și ca gen trebuie să i se acorde mai mult statut Tom Hunter: Atunci nu una sau alta? Eu: Nu, deloc rw: Să avem, deci, o definiție a ceea ce ne referim Să zicem că acum de ani, fotografi — poate mai mult în Germania și mai mult în State — dar, în general, nu erau considerați artiști Dar, în ultimii de ani, au început să fie considerați artiști într-un mod mai răspândit Ce s-a întâmplat? Care este diferența? Ce credem că pot face ca oamenii numiți artiști, ceea ce nu făceau înainte când erau artizani sau tehnicieni sau cum erau cunoscuți? art мг: Este foarte simplu pentru că lumea artei a luat fotografia în serios și, probabil, lucrul care a deschis acea ușă mai mult decât orice altceva a fost Școala Becher rw: Asta nu este întrebarea mea, Martin Întrebarea mea nu a fost „Oamenii iau asta mai în serios?” Întrebarea mea a fost „Ce ar fi diferit?” Poate o făceau mereu? Poate că și Roger Fenton a fost artist, dar ce l-a distins pe Roger Fenton ca artist de jurnalist de călătorie? fh: Sau Eadweard Muybridge, de altfel, există o mulțime de exemple din secolul al XIX-lea Rw: Ce este diferit care îi face artist? fh: Cum s-au poziționat oamenii Sau cum le-a permis să se poziționeze în funcție de tipurile de contexte și instituții pe care le-am discutat Introducerea în artă și fotografie a lui David Campany [ ] ar putea avea ceva de oferit în acest sens Campany a susținut că din jurul anilor , arta a devenit din ce în ce mai fotografică Dacă înțelegem că în ceea ce privește paternitatea, pur și simplu, tot mai mulți artiști au început să lucreze cu fotografia atunci, deși există o mulțime de antecedente Ideea este că fotografia nu a devenit brusc artă, fiind luată în serios de instituțiile de artă Ceea ce definește o tehnologie sau un mediu, inclusiv fotografia, este ceea ce se face cu ea rw: Nu este chiar ceea ce vreau să spun, să luăm, de exemplu, Roger Fenton—[ipotetic] cineva va intra în această cameră, o să le arăt o poză de Roger Fenton și o să le spun „ Roger Fenton este un tip de mult timp în urmă, un fotograf de călătorie”, și vor veni și vor spune „Ah, da, nu știam cum arată Taj Mahal” – nu Taj Mahal neapărat , dar „Nu știam cum arată locul acela” — și asta e interesant să-l vezi Apoi vine următoarea persoană și spune: „O să-ți arăt o poză a tipului ăsta și el este un artist” – și ce vor face, care va fi răspunsul lor, care ar fi diferit de asta din primul? Vor spune: „Sunt mișcat de asta”? Există ghiulea aici, este teribil de emoționant să contemplem experiența acestor soldați în circumstanțe [West se referă aici la binecunoscuta fotografie a lui Fenton din războiul Crimeei „Valea umbrei morții” ( )] Vor spune: „Oh, mi-ar plăcea să văd mai multe din această lucrare, mi-ar plăcea să văd ce are de spus Roger Fenton pentru că sunt interesat de modul în care se exprimă acea persoană”? Asta este miza ca el să fie artist, mai degrabă decât să fie altceva af: Nu acesta este unul dintre motivele pentru care mulți dintre noi am fost interesați de fotografie în primul rând? Pentru că există în atâtea locuri și poate fi interpretat în atât de multe feluri? мг: Este atât de promiscuu af: Este atât de promiscuu, ceea ce îl face incredibil de interesant și poate vorbi cu mulți oameni în moduri diferite Și, așadar, contează [autorul artistic] într-un anumit sens? Rw: Sigur contează? Calitatea de autor în arta fotografică contemporană mp: Pentru a încerca să răspund la punctul tău, Richard, unul dintre lucrurile care se întâmplă este că avem piața de artă, bine? Mulți fotografi pot face parte din asta, dar mulți nici măcar nu au aspirația de a face parte din asta – atât de des, dacă ești student și nu ai piață de artă, vei spune că ești artist pentru că asta este aspirația ta În timp ce un fotojurnalist care foarte rar este preluat de lumea artei și merge într-o lume în care vând imprimeuri într-un stil convențional, așa cum aspirăm noi, nu își spune în mod normal artist, nu-i așa, se vor numi un fotojurnalist, nu? La fel, cu un fotograf medical Deci, cred că problema artei este [de ce] fac parte din lumea artei Pentru că nu putem niciodată să prezicem de ce unii fotografi devin parte din lumea artei, iar alții nu Enrique Metinides din Mexic, un tip grozav, practic face poze de presă, acum este în lumea artei, nu? Nu s-a pus acolo, a fost repoziționat de diverși oameni — sponsori, curatori, dealeri Acum poate fi artist dacă vrea rw: Acum vorbești despre asta ca și cum ar fi praf de zână, Martin, nu cred că asta este mp: Încerc să răspund la întrebarea ta Nu cred că este un punct simplu nm: Nu cred că există nici un răspuns simplu Cred că există mai multe moduri diferite în care munca devine contextualizată ca artă și există mai multe moduri diferite în care oamenii sunt contextualizați ca artiști, spre deosebire de fotografi rw: Nu încerc să vorbesc despre asta ca context Întrebarea mea este: „Care este diferența dacă este artă sau dacă nu este artă?” af: Dar ne-ați dat un exemplu în care ați pus ceva în context spunând ceva — unei persoane, este o lucrare de artă, unei alte persoane, este o fotografie de călătorie — acesta este contextul, ați furnizat contextul, acesta este lucrul care creează sens mp: Și Roger Fenton este acum cumpărat și vândut ca mulți alți oameni Daniel Campbell Blight: Totuși, a existat întotdeauna artă în Roger Fenton A fost montare și construcție chiar de la început În fotografiile sale din Războiul Crimeei, a mutat cranii și pietre în jur, a existat un set-up complet și un artificiu Abia mai târziu, poate nici măcar în anii , cu Brecht și Walter Benjamin, ne-am dat seama că „Stai o clipă, nu există nicio reprezentare lucidă aici, există iluzie și artificii absolute” sb: De asemenea, este foarte interesant să-l luăm pe Roger Fenton ca exemplu pentru că, de fapt, Fenton a fost unul dintre primii fotografi, după cum am înțeles, care a vândut portofolii ale operei sale ca artă El vindea ediții limitate de portofolii de printuri originale, unul dintre primii care au făcut asta fh: și Julia Margaret Cameron, Eadweard Muybridge Există și alte exemple sb: Dar, de fapt, o mare parte din munca lui Fenton a fost făcută ca o formă de documentare, în linii mari În ceea ce privește documentarea a ceea ce s-a întâmplat în războiul din Crimeea, cred că există o distincție destul de mare În fotografia de artă contemporană, fotografi precum Martin [Parr] și Anna [Fox], precum și diverși alți fotografi, au fost văzuți poate mai mult în genul documentar și pentru a documenta lucrurile ceva mai obiectiv [Acum] acel gen are mai mult o conotație subiectivă art În ultimele decenii, având în vedere că lucrarea respectivă a fost văzută în galerii și fiind văzută ca mult mai subiectivă, mult mai expresivă și cu opinie asupra subiectului, întrebarea mea ar fi: „Cât de important este acum că fotograful este văzut ca autorul lucrării în fotografie decât era acum câțiva ani, când poate subiectul era mai important decât fotograful?” Sau, „Este fotograful acum un artist expresiv, în ceea ce privește fotografia de artă și modul în care lucrau acum de ani? Este mai mult despre autor decât despre subiect?” dcb: Cred că acum este mai sincer, există o realizare mai răspândită a absenței adevărului în imaginile fotografice Au trecut zilele în care oamenii stăteau pe aici și vorbeau că acesta este un „document autentic” al unei situații Acum este cazul că ceea ce este surprins în cadrul unei imagini este doar o mică parte din ceea ce era disponibil vizual în acel moment Este un fel de însuşire Cred că autoritatea care are o conotație la cuvântul „ficțiune” este foarte importantă acolo Sunt povești care se spun, se fac însușiri și se fac extrageri Tocmai am preluat acest citat de Brecht pe care Broomberg și Chanarin l-au folosit în polemica lor pe care l-au scris după ce au judecat premiile World Press [eseul din al lui Broomberg și Chanarin „Nepreocupat, dar nu indiferent”] Toată lumea o va ști, dar cred că merită să spun din nou: „Dezvoltarea extraordinară a fotojurnalismului nu a contribuit practic cu nimic la dezvăluirea adevărului despre condițiile din această lume” (Brecht, citat în Broomberg și Chanarin , np) Cred că acest citat, [scrierile lui] Walter Benjamin și, Noua obiectivitate, preluate în anii de Martha Rosler, John Tagg, Solomon-Godeau, Alan Sekula, nu știu dacă se vorbește pe larg despre el, dar , pare să existe o recunoaștere conștientă sau inconștientă în rândul fotografilor de artă contemporană că, dacă avem de-a face doar cu ideile de construcție, apropriere, ficțiune și punere în scenă în fotografii, de ce să nu facem aceste lucruri în mod evident și să ne formăm noi lumi sau moduri de a privi? ? mf: Ei bine, oamenii fac și au făcut-o întotdeauna Acum a devenit ferm stabilit ca o formulă în lumea artei John Hinde a fost, după cum știm, [făcând asta mai devreme] sb: Mă întreb cum s-ar putea lega acest lucru cu recentul proiect Butlins al Annei, care are influențe de la Hinde Cum funcționează asta în ceea ce privește construcția? [Stephen Bull se referă aici la Resort al fotografului Anna Fox Resort ( ) și continuarea sa Resort ( ) cuprind un corp de fotografii color de format mare care este rezultatul a doi ani petrecuți fotografiend la Butlins, Bognor Regis, o stațiune de vacanță din West Sussex, în sudul Angliei Aceasta este una dintre cele trei stațiuni Butlins rămase în Marea Britanie Resort a fost expus în la Pallant House Gallery din Chichester, West Sussex și la James Hyman Gallery din Londra Lucrarea, după cum se arată în comunicatul de presă al Galeriei Pallant House, este „informată de celebrele fotografii color ale lui John Hinde ale taberelor de vacanță Butlins din anii , care erau înregistrări foarte coregrafiate ale activităților ritualizate din tabere af: Nu prea știu cum se leagă toate aceste cuvinte între ele; „authorship”, „construcție”, „ficțiune” și toate celelalte, dar, în pozele mele, există mai mult decât doar construcție în ceea ce privește camera și iluminarea Unele dintre ele sunt digitale Calitatea de autor în arta fotografică contemporană unite Îmi amintesc clar pe cineva, de fapt un student, care a absolvit, venind după un colț, văzând pe cineva care se alătură pozelor mele și, la propriu, a sărit într-un fel: „Nu poți face asta!” mp: Vii dintr-un mediu în care inițial presupun că a fost un caz în care ai crezut că trebuie să mergi și să faci o singură poză dintr-o singură mișcare Simți vreo vină sau vreo remuşcare pentru faptul că acum construieşti aceste imagini? af: Nu, deloc Am fost puțin șocat de răspunsul lui mp: Ce te-a făcut să te schimbi, atunci? De ce nu ai făcut-o acum de ani? acum de ani? Neeta Madahar: Nu a existat disponibilitate, nu-i așa? af: Nu puteai folosi Photoshop atunci mp: Ei bine, acesta este un motiv toți: [râsete] mp: Ideea pe care o spun este, ce te-a făcut să te schimbi? af: Ei bine: unul, pentru că este disponibil pentru a face, doi, pentru că am vrut să fac un anumit tip de imagine și nu a fost de fapt fezabil să fac întotdeauna acea poză în modul în care mi-am dorit-o exact Așa că am venit cu aceste patru negative, deoarece am filmat doar patru, am avut o problemă uriașă cu iluminatul pentru că erau niște brazi de Crăciun cu lumini intermitente și când ai lumini intermitente, stinge toate blițurile la momentul nepotrivit, așa că niciuna dintre imagini nu a fost corectă din cauza luminii Și apoi am văzut că două poze aveau două lucruri interesante diferite care se petreceau în două jumătăți, dar toate au fost filmate pe x în același loc, așa că a fost ușor să le unești Dar am făcut un pas înapoi când tipul ăsta a venit după colț și a sărit M-am gândit: „O, Doamne!” Mi-a luat aproximativ o lună să mă întorc la el M-am gândit: „Bine, hai să ne oprim acum”, și m-am gândit la asta timp de o lună și l-am condus de mulți oameni care nu erau fotografi, ceea ce a fost interesant pentru că niciunul dintre ei nu a văzut nimic [problematic], doar că erau uimit [de reacția că alăturarea imaginilor a fost o problemă] fh: Înțelegem, în moduri diferite, fotografia ca mijloc de exprimare Dar este și ceva mult mai complex, nu artă în sine, ci o serie de tehnologii [uneori disparate] cu care artiștii explorează ideile Fotografia poate fi ambele lucruri Poate că acest lucru este esențial pentru motivul pentru care este atât de fascinant mp: Aceasta este una dintre agendele pe care fotografia le poartă Dar, de cele mai multe ori, fie să fie o formă de propagandă pentru a înregistra o minciună, fie pentru a consemna fapte Aceasta este cea mai comună utilizare a fotografiei Majoritatea fotografiilor pe care le vedem în această lume umple acele două casete sb: În contextul artei, fie în galerie, fie în carte, sau orice altceva, este poate o combinație a acestor două lucruri pe care le face autorul - că există un element de minciună, de punere în scenă, dar și un element de „ documentație” de asemenea? mp: Da, ne place acea contradicție din care fotografia face parte atât de mult th: Este vorba despre a te gândi la realități diferite, nu-i așa? Oricât de mult ai minți, este totuși o realitate când te uiți la pozele tale Chiar dacă au fost Photoshopped, tot sunt Butlins, nu-i așa? A fost luat acolo, nu a fost luat în studioul tău sau în grădina ta din spate, așa că acesta este lucrul interesant pentru mine Sau poate a fost? Art toți: [Râsete la ideea că imaginile Fox's Resort ar fi putut fi puse în scenă într-un studio sau o grădină din spate] τη: Chiar și asta ar fi uimitor, nu-i așa? af: Ar fi uimitor! mp: Este un pic ca și cum Doug Rickard ar fi acest nou „fotograf de stradă” Dar nu a părăsit niciodată casa lui Este destul de amuzant, nu? Redefinind fotografia de stradă stând pe canapea, Google Streetview fh: Aceasta revine la întrebarea de a face și de unde vin ideile Tom, ai vorbit despre relația dintre experiența întruchipată și referință Cred că munca ta face acest lucru în mod foarte interesant și de multe ori este trecut cu vederea faptul că munca ta este realizată cu anumite comunități în anumite locuri, la fel de mult pe cât se referă la pictură În mod similar, Anna, cu lucrarea pe care ai făcut-o în Butlins — există construcție, dar lucrarea s-a întâmplat în continuare acolo unde a fost Există un sentiment că mediul este folosit într-un mod foarte tradițional, dar și folosind o gamă de tehnologii diferite, mai noi Poate că aceste procese de lucru comentează ceea ce fotografia a devenit și este în curs de a deveni sb: Este adevărat pentru toți fotografii de artă, fără îndoială, dar există câteva referințe destul de explicite la alte imagini din munca ta [ale fotografilor care participă la discuție] Neeta, în seria ta recentă [Flora ( )], există evident referiri la Madame Yevonde, iar în a ta, Anna cu seria Butlins care face referire la studiourile John Hinde, în opera lui Tom, există referiri la picturi sau reproduceri ale picturilor și Martin, există tot felul de influențe mp: Mă întrebam ce ai de gând să spui! sb: Studiourile John Hinde, din nou, desigur, dar și Tony Ray-Jones și Robert Frank, lista poate continua Deci, în acest tip de context, m-am întrebat în ce măsură fotograful de artă este autorul propriei lucrări sau, în ce măsură reunesc o serie de alte influențe vizuale sau, în ce măsură fotografia de artă este o tip de imagine creată în mod colectiv? mp: Desigur, toți fotografii sau artiștii, sau cum vreți să-i numiți, se confruntă cu lumea care există deja în cultura fotografică, o digeră, se inspiră de ea și, sperăm, o procesează cu suficient succes pentru a ieși cu ea propria voce Aceasta este ideea — mulți oameni nu o fac, pentru că vedem o mulțime de fotografie generică în care stilul și influențele altcuiva încă le domină munca sb: Ce crezi, Neeta, cu propria ta lucrare – concentrându-te pe o anumită serie a ta, Flora? [Flora este o serie de portrete care implică interesul continuu al Neetei Madahar pentru a combina lumile naturale și cele artificiale Seria evocă portretele de studio de la Hollywood din anii până în anii , inspirată de opera lui Cecil Beaton și Madame Yevonde Seria a fost realizată în timpul Bursei Bradford în Fotografie a lui Madahar, susținută de Muzeul Național al Media ] nm: Cred doar că oricine face ceva creativ și nu este doar artistic, chiar și științific, atunci când mergi pe această cale în domeniul tău specific, te uiți mereu în stânga și în dreapta și în spate și vezi ce s-a făcut înainte, asta te inspiră, te năuci – te face să realizezi „Vreau sau nu vreau să fac asta” Nici măcar nu este neapărat orice fel de Calitatea de autor în arta fotografică contemporană proces conștient implicat, doar lucrurile care îți plac, rămân cu tine și se acumulează Doar prin procesul de a face, în curând începeți să vă dați seama ce faceți af: De fapt, este destul de specific în seria dvs și nu este doar Madame Yevonde Există tot felul de alte referințe legate acolo, Angus McBean și toate acele referințe la care oamenii le-au uitat pentru a construi acele imagini A făcut parte din concept, nu-i așa, despre fotografiarea femeilor, a prietenilor, a altor artiști? nm: Pentru seria respectivă, da af: Nu se întâmplă în niciunul din celelalte seriale ale tale, nu-i așa? nm: În celelalte seriale ale mele au existat întotdeauna alte lucruri pe care le făceam cu, de exemplu, Sustenance [seria Madahar din ] În acel moment, citeam cartea lui David Batchelor Chromophobia și toate aceste referințe literare și cinematografice la utilizarea culorii Citeam, de asemenea, despre artiștii contemporani care făceau diorame și vizitează diorame în muzeele de istorie naturală, așa că toate acestea au contribuit la lucrare af: Cred că e diferit Cred că asta fac majoritatea oamenilor, nu-i așa? Când mă uit înapoi la seria ta [Tom Hunter] pe care ai făcut-o la RCA — Persons Unknown [ ] — a fost o referire foarte deliberată la un anumit set de picturi și ai petrecut săptămâni întregi pentru a găsi momentul potrivit și locul potrivit și locul potrivit elemente pentru fotografie care să facă referire la anumite picturi Și, într-un fel, nu se folosește doar toate influențele tale, este o parte din conceptul lucrării pentru că oamenii pe care îi fotografiați aveau o relație cu oamenii pe care îi picta Vermeer th: A fost o strategie deliberată Dar asta se întoarce și la ideea că fotografia stă, așa că de fapt spune că acest lucru nu este real, este pus în scenă De fapt, aproape că voiam să recunosc înainte de a o face că acestea sunt fotografii puse în scenă, deși erau reale, așa că mă jucam cu asta, aproape cum vorbea Brecht, punând lumini pe scenă sau trasând linii în jurul scenei semnifică anumite aspecte ale piesei pentru a face publicul să realizeze Sunt fotograf, sunt autorul și există o strategie deliberată pentru a realiza aceste imagini Mai degrabă decât imaginile să fie văzute aproape ca accidente – un aparat de fotografiat își face fotografia de la sine – această lucrare se referea la acel [proces de strategie și construcție deliberată] dcb: Există o onestitate în a lucra, ca fotograf, despre artificii sau, referitor la istoria artei Pentru că recunoaște, pe de o parte, că există un element de punere în scenă sau un element de artă și, în același timp, încearcă să acopere sau să învăluie acel proces pentru spectator, astfel încât să își dea seama că acest lucru nu este un moment profund – este o punere în scenă th: Și fotografia este genială în a face asta, pentru că face lucruri diferite în același timp Dacă aș picta, [lucrarea] nu ar face asta Fotografia are această legătură cu realitatea fh: Artificiul face parte din procesul de realizare, atunci? Într-o oarecare măsură, este legat în mod inerent de idee nm: Este legat în mod inerent de fotografie, nu-i așa? Am văzut lucrarea doamnei Yevonde în ’ și am avut unul dintre acele momente rare când intru într-un spațiu de galerie și sunt foarte mișcat Am rămas uluit privind acea lucrare, iar munca lui Yevonde a fost sub pielea mea de atunci Pentru mine, o parte din ceea ce vreau să o fac pe Flora a fost art despre, a fost să înțeleg dorința pe care o am în legătură cu munca ei Să-mi fac munca a fost o modalitate prin care să investighez acea dorință și să o dezleg și mai degrabă decât să fie ceva care se învârte în cercuri în capul meu, trebuia să fiu capabil să-mi înțeleg practic dorința în termeni tridimensionali experiență care implică artificiu și punere în scenă și implică subiectul în modelarea dinamicii sb: O avem aici și pe Anna [Fox], care apare într-una [din pozele din Flora] nm: O situație neobișnuită în care avem subiect și artist sb: Mă întrebam în ce măsură acea imagine ar putea fi văzută ca o colaborare între tine, Anna, Madame Yevonde, Angus McBean etc ? af: Este o întrebare cu adevărat interesantă și nu știu câte informații există și cum și-a făcut madame Yevonde pozele, dar ceea ce îmi trecea prin minte în acel moment era ce relație avea ea cu oamenii, dacă s-a întâmplat în mod jucăuș sau foarte deliberat Pentru că serialul tău a apărut foarte deliberat și a fost foarte regizat și nu știu dacă al ei a fost mai mult? nm: Ei bine, cred că, cu portretul tău [Annei], doar ne-am uitat la mase de diferite tipuri de imagini și am recunoscut amândoi că McBean era cineva căruia i-am răspuns cu adevărat — din cauza stângăciei construcției, lucrând înainte de Photoshop , că face găuri în decoruri și că capetele oamenilor le trec prin lucruri Este stângacia și este folosirea umorului ca strategie – ceea ce mi se pare foarte greu de realizat Este un lucru pe care oamenii sunt foarte atenți să îl folosească: umorul ca vehicul serios de comunicare af: Dar cred că ceea ce vreau să spun, la baza acestui lucru, este că știu că acest lucru a fost destul de inconfortabil din multe puncte de vedere și, știu că pentru alți oameni [în fotografiile Flora] a fost și pentru alții nu, iar eu Sunt interesat pentru că tu ai fost foarte mult directorul asta nm: Din toată seria, da, mi-am dorit foarte mult să fie ca fiecare imagine să fie, pe cât posibil, un fel de colaborare : , ca să nu fiu eu să dictez af: Dar tu ești autorul, nu-i așa? nm: Eu sunt autorul Ca orice artist, stabilești anumiți parametri în ceea ce privește crearea a ceea ce creezi, în ceea ce privește scena, dar apoi îi spui persoanei tale: „Ei bine, OK, iată un anumit set de parametri și asta este ceea ce Aș vrea să aduci ” af: Dar când mă gândesc la munca pe care o fac cu Linda, Pictures of Linda [cu cântăreața punk Linda Lunus] sau cu Alison [cântăreața Alison Goldfrapp pentru serialul Country Girls] avem diferite niveluri de autor și eu poate spune diferitele niveluri Te-am văzut foarte mult ca regizor, deci și autor nm: Cred că în ceea ce privește de fapt la filmare Dar ceea ce nu am vrut să fac a fost că subiecții mei erau complet pasivi și le spun: „Bine, asta este ceea ce vei purta, așa vei sta în picioare” Ceea ce mi-am dorit conceptual, ca parte a lucrării pentru Flora, a fost ca ideile și influențele subiecților, lucruri din care sunt inspirați, să intre în ea af: Când am colaborat la serialul meu Country Girls cu Alison, nu i-am spus cu ce să se îmbrace Tocmai a sosit cu haine și apoi am ieșit, nici nu am vorbit despre asta în afară de faptul că ne cunoșteam referințele pentru că Calitatea de autor în arta fotografică contemporană amândoi au crescut în același loc și au avut aceleași povești Sau, nu aceleași povești, ci povești relativ legate af: Noi [Fox și Goldfrapp] suntem co-autori în munca noastră [pentru seria Country Girls], așa că atunci când o piesă se vinde, primim % fiecare Nu este același lucru cu Pozele mele cu Linda, amândoi suntem într-un fel autori sb: În poza ta „Femeia citind ordinul de posesie”, Tom, am dreptate când spun că au existat elemente ale unei situații autentice? τη: Da Era vecina mea de alături, o adevărată squatter, cu un copil adevărat, și asta a fost un adevărat anunț de evacuare A fost o casă adevărată, așa că, într-un fel, consider că este o piesă documentară Toate elementele sunt acolo, un loc real, un timp real, o situație reală, subiecte reale care se confruntă cu o evacuare reală, așa că, în acest sens, este foarte real, documentar, da sb: Mă interesează și femeia pe care o vezi în fotografie Aveai poza Vermeer în reproducere acolo și ea se uita la asta și tu o cam pozai? τη: Ei bine, da La acea vreme, un profesor a spus: „Nu ai înțeles scara corectă, nu ai unghiul corect, nu ai înțeles liniile corecte și trebuie să o reînregistrezi”, iar eu m-am gândit: „Nu, așa văd eu ” Deci a fost destul de interesant Nu ai putea copia niciodată pictura Oamenii spun: „Oh, ai copiat picturile”, dar nu poți face asta niciodată pentru că picturile nu sunt ca fotografia Este văzut într-un mod foarte diferit și cu cât am învățat mai multe despre asta, cu atât m-am uitat mai mult la tablouri și întotdeauna mi-am dat seama cât de diferit este de ochiul fotografic Aceasta este o parte interesantă Dar a fost o colaborare în felul în care am avut o carte Vermeer și eram de oameni care se confruntau cu evacuarea Întreaga stradă se confrunta cu evacuare Și apoi a fost tot procesul de a vorbi cu toți vecinii și de a spune că vreau să fac aceste poze pentru a avea o campanie care să nu fim evacuați și apoi au ales pozele și am ales un loc, apoi am ales cum o facem și apoi, am avut calitatea de autor deplină O văd ca o colaborare, dar a fost cu siguranță munca mea atunci când acea lucrare a ieșit acolo și așa că sb: Era numele tău τη: Numele meu urma să fie acolo, da nm: Este responsabilitatea ta, nu-i așa? τη: Este responsabilitatea mea, da af: În Country Girls [o serie de fotografii puse în scenă bazate pe povești personale] și Pictures of Linda [portrete montate și fotografii documentare], singurul motiv pentru care am optat pentru co-autor a fost că îmi plăcea să experimentez un alt mod de lucru A fost o provocare, foarte dificilă, foarte, foarte dificilă, pentru că au existat momente în ambele serii de lucrări, în care celălalt autor al meu a spus: „Nu mai vreau să fac asta, nu mai pot arăta , Stop " Am o grămadă de poze cu Alison pe care nu am voie să le arăt și am avut o perioadă întreagă de timp în care nu am avut voie să arăt nicio fotografie cu Linda, așa că a trebuit să fiu de acord cu asta sb: Deoarece avem aici un scriitor și curator și un editor de reviste În acele roluri particulare, în ce măsură vă vedeți ca autor de fotografii dacă scrieți despre ele sau editați modul în care vor apărea în art revistă, sau selectarea lor pentru o emisiune sau scris despre ei pentru o revistă? În ce măsură vă vedeți în vreun fel autorii lucrării? dcb: Cred că „autor”, pentru mine, ar fi cuvântul greșit – editor, da Consider că, în esență, reunesc un set de articulații diferite ale societății, culturii sau politicii și le adun împreună pentru a spune o nouă poveste sau pentru a oferi o nouă perspectivă asupra a ceva, sperăm, relevant din punct de vedere politic sau cultural Deci, este o formă de editare, cred sb: Sună un pic ca un proiect documentar într-un fel: a spune o poveste despre un subiect într-un mod diferit dcb: Sigur Dar trebuie să fie riguros, sau, nu o voi numi curatorie De exemplu, am organizat zece expoziții, să zicem Cred că am curatat doar două dintre ele, dar zece dintre ele există Deci, pentru mine, încerc să găsesc această linie între organizarea expoziției și curatoria sb: Anna, în munca ta, Resort, pozele Butlins, a existat o listă în spectacolul de la Pallant House Gallery care a creditat oamenii care au lucrat la iluminat, producția af: Da, era o echipă de oameni sb: Dar a fost modelat pe [echipa care a lucrat pentru Hinde ca parte a] John Hinde Studios? af: Un fel, dar nu exact [A fost] în sensul în care, evident, am citit despre [opera lui Hinde Butlin] și am înțeles-o – deci era vorba despre înțelegerea procesului Că, de fapt, nu poți face astfel de fotografii ca o singură persoană, așa că ai nevoie de o echipă de oameni care să o facă Și apoi echipa a crescut puțin câte puțin, așa că a început cu doar câțiva oameni și apoi mi-am dat seama că încă nu era suficient, așa că a crescut și a crescut și a crescut până când a fost numărul potrivit de oameni Apoi, realizând că unii dintre acești oameni au avut și un efect asupra realizării imaginii – unii oameni făceau lansări de modele, alții controlau iluminarea și aspectele tehnice și, de fapt, discutau despre idei mf: Nu ai ajuns la punctul [în munca ta] în care Gregory Crewdson își numește directorul de fotografie, om șef de iluminat af: Am un director de iluminat mf: Deci te îndrepți spre asta af: Lista [contribuitorilor] a făcut parte din expoziția din Casa Pallant fh: A fost și o listă destul de extinsă, nu-i așa? af: În emisiunea Pallant House, [lista] a jucat un rol foarte important și o va face în emisiunea următoare Da, era o listă de oameni care au participat mf: Dar acesta este un gest postmodern, nu-i așa? Pentru că este foarte asemănător cu revenirea la cerințele tehnice cu care Hinde [a tratat] af: Din nou, este vorba despre înțelegere, în principal prin lucrul cu elevii Presupun că există această concepție greșită comună că fotografia este, de obicei, doar afacerea unei persoane și nu este Chiar dacă ieșiți pe propria fotografie, există o mulțime de alți oameni implicați în proces până când ajunge de fapt pe perete sau pe pagină, oriunde s-ar duce Și în acest caz, a fost doar Calitatea de autor în arta fotografică contemporană extinderea acelui grup de oameni și apoi recunoașterea lor — și cred că primul lucru care m-a făcut să mă gândesc mai mult la asta a fost spectacolul lui Charlotte Cotton numit Imperfect Beauty la V&A [în ], când i-a numit pe stiliștii de la ședința de modă Și acum toate sunt numite, nu-i așa, pe paginile de modă? Aceasta este o întrebare foarte interesantă, nu-i așa? Cum spui cât de mult autor are cineva și asta e ceva pe care trebuie să-l rezolvi Mi-am luat directorul de iluminat prin faptul că sunt modelul la filmarea lui Neeta Ea era directorul de iluminat acolo Am văzut-o cum lucrează și m-am gândit, Doamne, aș putea lucra cu această persoană – e uimitoare Și ea a devenit o parte foarte importantă a procesului Ea este menționată [în fruntea] listei nm: Fotografiile mele de la Muzeul Național al Media, din nou, am avut o persoană de iluminat, coafură și machiaj, persoană de styling toate enumerate, de asemenea, în carte af: [Asta] a avut un efect uriaș asupra multor fotografii, asupra modului în care punea iluminarea sb: Există o paralelă cu cinematograful, o paralelă cu faptul că regizorii folosesc o echipă? Este interesant când ai enumerat iluminatul mp: Desigur, da Este un lucru asemănător, nu-i așa? E ca și cum ai citi un scenariu de film de la Hollywood sb: Da, este, dar există încă acel nume în partea de sus, în același mod în care cineva ar spune: „Cine a regizat filmul acela?” Ei nu spun neapărat: „Cine a fost directorul de imagine? Cine a fost gafferul?” af: Luați exemplul seriei Country Girls Noi [Fox și Goldfrapp] suntem regizori egali în asta Și în filmarea lui Butlins, am fost regizor Chiar dacă au existat o mulțime de ocazii în care oamenii au contribuit foarte mult la realizarea imaginii, eu eram regizorul – așa cum tu [Neeta] ai fost directorul filmării tale Așa văd eu mp: Desigur, este o emisiune sau o producție Anna Fox nm: Dacă este viziunea ta, este munca ta τη: Simt că [ideea fotografului ca regizor sau autor] se transferă direct la ceea ce fac acum în ședințele mele foto Ceea ce tocmai am făcut pentru Royal Shakespeare Company, erau de oameni și o filmare pe care am făcut-o pentru ultima scenă mi s-a părut exact ca atunci când îmi făceam filmul – fără nicio diferență Aveam oameni de iluminat acolo, asistenți acolo, alergători acolo, machiaj acolo, croitori acolo, toți aceeași echipă pe care o aveam în filmul pentru proiectul Serpentine pe care l-am făcut cu un an înainte Deci, pentru mine, am simțit că a fi regizor sau autor era același lucru Deci titlul trece de la film la fotografie și acum mă schimb puțin între cele două medii sb: Montarea este direct paralelă cu regia unei piese de teatru Este ceva despre care am scris în cartea mea [Fotografie ( )], în ceea ce privește fotografia de artă contemporană Dacă te întorci până când fotografii au început să-și creeze mai în mod deschis fotografiile, Edward Steichen folosind Gum Bichromate sau pictând peste imagini și făcând toate aceste lucruri legate de pictura de șevalet și acel tip de stil de autor, ai acea epocă pictorialistă, când există un anumit tip de pictură la care se face referire, care tinde să fie premodernă Art pictura, și într-un fel poate că încă continuă Este interesant că multe dintre lucrările care au început să ajungă în galerii ca artă în sine fac referire adesea la forme mai vechi de pictură și majoritatea picturii la care se face referire în lucrările lui Tom sunt picturi premoderne, în general Acesta este unul dintre modurile în care fotografia de artă contemporană este văzută a fi creată, în sensul că face referire la forme de pictură pe care oamenii se simt confortabil să le vadă ca fiind opera artiștilor Cu alte cuvinte, și-a găsit fotografia drumul în galerie printr-un stil pictorialist de referință? dcb: Te-ai strecurat pe ușa din spate spunând „Sunt fotografie, mă voi gândi la artă”, în loc să fiu artă de la început? Deși, desigur, paradoxul este că a fost [artă] de la început nm: A fost [artă] de la bun început Absolut dcb: Este aproape ca și cum fotografia a spus ceva în urmă cu de ani că nu a fost nevoie fh: Dar pictorialismul a fost un fel de gest anti-tehnologic, nu-i așa? Multe dintre locațiile pentru unele dintre lucrările cheie, de exemplu, Peter Henry Emerson care a fotografiat East Anglia, una dintre ultimele zone din Anglia care s-a industrializat, a fost creată o lume antitehnică extrem de deliberată Cred că acest lucru este destul de diferit sb: Pro-tehnică? fh: Posibil Nu sunt sigur că există același tip de intenție, în sensul că nu există o noțiune antitehnică conștientă de artă în lucrările lui Hunter Poate opusul, dacă îmbrățișați tehnologia Face parte din procesul de realizare a imaginilor, ceea ce aduce lucrarea în ființă dcb: Există destul de des o negare a tehnologiei în fotografie af: Cred că referirea lui Tom la pictură din nou face parte din concept și există o relație între pictorii pe care îi folosiți și lucrarea pe care o faceți th: Da, nu este doar întâmplător af: Cred că este interesant ce a spus Stephen despre ei [pictorii la care se face referire] fiind bine cunoscuți sau bine consacrați Nu l-ai putea folosi doar pe George Shaw, de exemplu, ar fi dificil Dar probabil că ai putea peste de ani sb: Acesta seamănă un pic cu o pictură binecunoscută de Velasquez, așa că, prin urmare, adaugă un fel de statut lucrării? th: Știu ce spui, dar este interesant de văzut în cartea [Living in Hell and Other Stories ( )] despre care vorbim, are serialul Persons Unknown care m-a implicat în White Cube [ Galerie] Destul de mulți oameni au fost surprinși când am fost preluat de White Cube și am intrat în bastionul de artă plastică, parcă, și [„Woman Reading Possession Order” ( )] a fost cel mai bine vândut film al meu vreodată, dar în același timp Al doilea film al meu cel mai bine vândut vreodată, care pare să fie încă cel mai popular în multe feluri, prin White Cube, este din seria Traveler [ - ], care este pur documentar Nu este nimic configurat în acelea, adică este configurat în sensul că intru acolo și instalez camera, este un format mare și există un trepied, dar sunt foarte montați și [au] un sentiment foarte documentar ei — deci, două ramuri de fotografie, ambele la fel de plăcute în lumea artei Cred că încercarea de a ghici piața de artă este, de asemenea, o afacere periculoasă mp: Slavă Domnului Calitatea de autor în arta fotografică contemporană th: Slavă Domnului, da, ar fi atât de plictisitor Și oamenii ar putea spune: „Ei bine, ai intrat pe piața de artă doar pentru că te-ai uitat la Vermeer”, dar cred că oamenilor le-a plăcut pentru că avea un context contemporan și o autenticitate; subiectul ocupanților fiind oameni reali și apoi, evident, frumusețea [fotografiei] Pentru că fotografia este seducătoare Deci, există o mulțime de elemente diferite și cel mai grozav lucru despre fotografie, așa cum spuneam astăzi, este că funcționează la multe niveluri diferite, ceea ce este genial af: Când mi-am făcut seria Zwarte Piet [în ], care este cam în aceeași perioadă [cu Hunter's Persons Unknown], am citit amândoi aceleași cărți despre arta olandeză Nu mă refeream în mod deliberat la pictură când Mieke Bal a scris despre ea [în catalogul seriei] și a adus această referință la pictură Era evident în capul meu fh: Da, poate fi adesea inconștient, nu-i așa, referire? af: A ști despre asta și a învăța despre asta a fost, dar nu a fost deliberat Nu am primit o grămadă de tablouri și nu am privit la ele și am ieșit și am fotografiat așa, dar [în eseul ei din cartea lucrării, Mieke Bal] a adus acea referință și s-a conectat ferm cu lucrarea, după ce eveniment dcb: A fost întotdeauna o urmărire intuitivă a ideilor în munca ta sau, te-ai gândit vreodată, „Vreau să fac fotografia mea „artă””? th: Nu am făcut asta niciodată Cred că oamenii, curatorii, sunt cei care fac asta La fel ca Jay Jopling, care mi-a dus opera în lumea artei și a vândut-o și apoi brusc mi-a spus: „Nu te mai spune niciodată fotograf”, ceea ce este destul de interesant Mă simt incredibil de norocos să pot operează în cele două lumi [artă și fotografie] în același timp nm: Cred că asta e poziția optimă, nu-i așa? Pentru a putea să călătorească pe ambele sfere rw: Adevărații stăpâni apar în ambele sb: Am câteva cărți aici [monografii ale fotografilor de către practicanții participanți] Poate că ar trebui să profit de ocazie pentru a le crea! Mulțumesc tuturor celor care au luat parte Joachim Schmid în conversație cu Stephen Bull, Londra, noiembrie Conversația, care se concentrează pe munca lui Schmid folosind fotografii găsite, începe cu remarcile lui Schmid și Bull despre posibilele asemănări între munca recentă a lui Schmid, care implică imagini preluate de pe camere web și cea a unui alt artist mai recent, care folosește și imagini webcam adecvate, expunând la Londra la timpul conversației jûachim Schmid: Nu am niciun sentiment special în legătură cu asta Important este ceea ce se întâmplă între operă și privitor, nu între doi artiști Desigur, conform ideilor pieței de artă, acest lucru [doi artiști care fac lucrări similare] nu ar trebui făcut Dar, în același timp, este aproape inevitabil Sunt art unele subiecte care sunt atât de evidente și, este cel mai evident lucru că cineva ar trebui să lucreze la ele Există milioane de oameni care fac fotografii cu Turnul Eiffel în fiecare an, de ce nu ar trebui să lucreze doi oameni cu camerele web? Există o expresie idiomatică germană: „Nici măcar să nu ignorați!” STEPHEN bull: Este însuşirea sau utilizarea imaginilor găsite o formă stabilită de practică fotografică de artă contemporană? js: Cred că este acum A fost de ceva vreme Dacă te uiți la ceea ce se întâmplă în colegiile de artă, este aproape mainstream Aveți aproape la fel de mulți oameni care lucrează cu imagini pe care nu le-au produs ei înșiși Cel puțin în lumea artei, atitudinile [față de însuşire] sunt mai relaxate, dacă nu în lumea juridică De îndată ce banii sunt implicați, oamenii își aduc avocații în Richard Prince a avut numeroase procese! sb: Am depășit ideea modernistă a autorului? js: Da și nu Nu există un autor real în fotografie – toți facem aceleași fotografii Există milioane de poze cu Turnul Eiffel, de exemplu Acesta nu este cazul doar în fotografia instantanee, ci și în artă Există un număr limitat de modele recurente Luați Rineke Dijkstra, de exemplu, și luați în considerare August Sander - este aceeași imagine din nou și din nou Este aceeași poză O vezi în fiecare târg de artă, în fiecare al doilea stand Când vine vorba de autor, este un fenomen de piață Aceasta este o fotografie originală a lui Martin Parr, apoi îndepărtați legenda – și este o fotografie cu o ceașcă de ceai sb: M-am referit la tine, în cartea ta [Joachim Schmid Photoworks - ( )] „Autorul elusiv” Prin practica ta ca artist, te consideri autorul operei tale? js: Nu-mi pasă foarte mult de asta Eu sunt cel care a făcut-o Am fost întrebat recent: „Cum germinați ideile?” Eu nu Nu există germinare Este vorba despre conectarea lucrurilor Realizarea de noi conexiuni între lucrurile existente Nu știu cum numești asta Poate că este un fel de autor, dar nu prea îmi pasă de asta sb: Abigail Solomon-Godeau scrie despre trecerea de la producție la reproducere Lucrul cu fotografia găsită, este o reproducere, dar e mai mult decât atât — editare, poate? js: Editarea este o modalitate de a o exprima Dar nu sunt sigur – editarea face parte din muncă Este vorba despre crearea contextului și, din nou, conectarea lucrurilor Poate că un editor de film este mai aproape de ceea ce se face: creând sens dintr-o combinație de părți existente care nu au fost făcute de sine Editorul de film nu este cel care a realizat pozele, și este adesea mai puțin cunoscut decât regizorul, absolut subestimat Există o ierarhie; Regizor, scenarist, director de fotografie Urmează editorul sb: În cinema, ideea producătorului ca autor, sau autor, este poate o caracteristică a Înaltului Modernism? js: Este un fenomen postbelic, înainte de care a existat o idee mai industrială, colectivă, a formei filmului și a producției sale sb: Deci, în Înaltul Modernism, ideea autorului coerează Consideri ca toata munca ta, sau o parte din ea, colaborare? Calitatea de autor în arta fotografică contemporană js: Da, dar colaborarea este puțin discutabilă, pentru că colaboratorilor mei nu li s-a cerut niciodată să colaboreze! Deci, este o colaborare inegală Destul de des, este ceva de genul autorului colectiv Uită-te la seria Fotografiile altor oameni [ - ] Este într-adevăr un produs colectiv, l-am pus cap la cap, sunt editorul lui, dar pe baza acelorași tipuri de fotografii pe care le facem cu toții Sincer, aproximativ % din pozele din acele trei mii de poze le fac eu Uneori nici eu nu știu pe care le-am făcut Deci, eu fac parte din colectiv și toți facem aceleași poze Este vorba despre „noi”, nu despre „eu sau ei” sb: Cu seria Fotografii ale altor oameni, ai putea contacta oamenii care le fac și le-ai creditat js: Da, dar ar implica scrisul a mii de e-mailuri și, dacă toată lumea ar spune „nu”, atunci munca mea este distrusă Pentru fiecare capitol, am sute de poze Editez, ordonez Nu vreau ca acest proces să fie distrus sb: Christian Marclay a spus că dacă ar fi cerut permisiunea pentru The Clock [instalația video adecvată, expusă pentru prima dată în ] de la toate companiile de film, atunci filmul nu ar fi fost niciodată realizat js: Este mai mult sau mai puțin același pentru mine sb: Deci, pentru ca munca să aibă loc, este important ca „colaboratorii” să rămână neștiutori sau nedornici? js: Face munca fezabilă Ar fi extrem de dificil sau imposibil să realizezi așa ceva [altfel] Desigur, toată lumea întreabă despre problemele morale sau legale Nu-mi pasă Dacă există o problemă serioasă, atunci du-mă în instanță Avocatul tău va vorbi cu avocatul meu și după aceea, știm Nu ma intereseaza acea discutie Sunt adesea întrebat despre drepturile de proprietate intelectuală ale autorului Nu sunt interesat Nu sunt jurist Lasă-le experților sb: Într-o dezbatere recentă despre drepturile de autor, mi s-a cerut să fac un caz împotriva dreptului de autor, ceea ce nu am vrut să fac, pentru că nu sunt chiar împotriva Dar am spus că, dacă artiștii ar urma legile dreptului de autor până la literă, atunci, din nou, nu ar exista nicio muncă Am arătat o parte din munca mea ca artist ca exemplu Am spus, știu că acest lucru ar putea fi oficial ilegal și din punct de vedere moral ar putea fi dus, dar altfel nu ar fi de lucru js: Când fotografiați o casă, arhitectul are drepturi de autor asupra designului casei, voi fotografiați un obiect protejat prin drepturi de autor În momentul în care începi să te gândești serios la [copyright], s-a terminat sb: Cât de departe ai spune că munca ta este o critică a autorului fotografic? js: Nu abordează în mod explicit această întrebare, dar există implicit Destul de mult abordează ideea de producție colectivă, ceea ce noi ca societate, ca produs colectiv și cum creăm modele recurente care nu au niciun autor Nu o învățăm la școală, părinții nu ne spun, dar totuși facem aceeași poză sb: Cred că avem o educație fotografică din momentul în care ne naștem De la a fi în fotografii js: Este ca un proces permanent de feedback reciproc, privind, face, imit Multe, nu suntem conștienți Art sb: Da, așa cum ideologia funcționează cel mai bine atunci când nu știm că facem parte din ea Este interesant să vezi oameni fotografiați în public pentru instantanee Mă uit mereu să văd ce fotografiază, cum pozează De ce? De ce să faci astfel de gesturi? Și oamenii nu cred că sunt educați fotografic js: Mă gândeam la astfel de lucruri după seria mea Archiv [pe care Schmid a făcut-o între și folosind fotografii analogice găsite] Internetul a schimbat lucrurile radical Lucrurile pot fi urmărite în timp real Pot vedea ce iau japonezii la prânz acum [prin Flickr, de exemplu, pe care Schmid l-a folosit ca sursă pentru o mare parte din lucrările sale recente] sb: Ați spus de câteva ori că „fotografia începe acum”, instantaneele digitale fiind online Este o perspectivă grozavă Sunt de acord Fotografia de artă este o minoritate și, totuși, asta a fost întotdeauna ceea ce oamenii sunt mai conștienți Cu toate acestea, ați folosit acea expresie „autor colectiv” E interesant Exact această frază a apărut în discuția de la masa rotundă js: Și eu sunt editorul? sb: Acesta este rolul tău în acest proces colectiv js: Și numim acel [proces] „Artă”, deoarece nu se potrivește cu adevărat în niciun alt domeniu Dar s-ar putea să-l pui și în antropologie Antropologii sunt de fapt oamenii care înțeleg cel mai bine ceea ce fac Cele mai interesante conversații pe care le am vreodată despre munca mea sunt cu antropologii Ei înțeleg exact despre ce este vorba sb: De ce? js: Este vorba despre recunoașterea modelelor Ei recunosc tipare în comportamentul uman și în cultura umană într-un sens mult mai larg și nu pun niciodată întrebări stupide privind drepturile de autor sb: Înviorător js: Da sb: În ce măsură munca ta are legătură cu curatoria? js: Este aproape, are legătură, dar nu mă interesează crearea de artiști Rolul unui curator este pe un alt registru, în modul în care lucrează cu artiștii Ei sunt mai interesați, de obicei, de domeniul consacrat al istoriei artei și de modul în care sensul este produs în mod intenționat În timp ce, nu-mi pasă [de exemplu] ce este un „fotograf Flickr”, de ce sau cum gândesc Ma intereseaza pozele lor Le scot din context Nu respect deloc nicio intenție sau context sb: Ceea ce se întoarce la „Moartea autorului” a lui Barthes, ideea că criticul, sau curatorul, se uită la biografia autorului și susține că cutare sau cutare explică opera, că asta sau asta s-a întâmplat în copilărie de aceea au făcut acest lucru Dar, folosind fotografia găsită js: Ei bine, nu avem acele informații pentru început Chiar dacă aș fi vrut, nu știu nimic despre [biografia persoanei care a făcut fotografia] Știu exact la fel ca toți ceilalți Am făcut acea greșeală [având în vedere biografia persoanei care a făcut fotografia] devreme la colectarea instantaneelor Când ai un album complet, sau o serie de albume, ale unei singure persoane, te scufunzi cu adevărat în el și apoi începi să trăiești viețile altora, ceea ce este extrem de periculos și nu este bun pentru sănătatea mentală! Calitatea de autor în arta fotografică contemporană sb: Am vizitat recent Muzeul Hamburger Bahnhof din Berlin și am văzut un spectacol al lui Horst Ademeit, care a documentat în mod obsesiv dispozitivele de măsurare a ceea ce el considera radiații invizibile care dăunează mediului și, cu o cameră Polaroid, a realizat de fotografii care formau un sistem complex de referință Este o muncă foarte interesantă, dar începi să te gândești la el și la viața lui și la acea parte a lucrurilor Devine mai puțin despre fotografii și mai mult despre el js: Ceea ce este ca o mulțime de lucrări contemporane care au căpătat caracterul cercetării, așa că arată mai mult ca știință – sau punerea lucrurilor într-un sistem care are sens sau care nu are sens, dar pune, de asemenea, întrebări cum este comunicată știința Cine este autorul tuturor acestor studii științifice? Este șeful institutului respectiv, sau oamenii care lucrează pentru el sau ea, sau de fapt firma care pune banii? sb: La fel ca FSA Roy Stryker a fost într-adevăr un fel de autor Am vrut să vă întreb despre proiectul cu Martin Parr [cartea din Joachim Schmid este Martin Parr, Martin Parr este Joachim Schmid, în care fiecare practicant a imitat tehnicile celuilalt — cu Parr însușindu-se imaginile existente și Schmid făcând noi fotografii în stilul lui Parr ] Poate că este mai explicit despre autor? Este în afara operei tale Este un fel de o singură dată js: A fost un proiect distractiv L-am întrebat pe Martin: „Ești înăuntru?” El a spus: „Da, sunt înăuntru” Nu m-am gândit prea mult la asta Nu trebuie să teoretizezi este destul de revigorant sb: Sigur Dar, dacă ai fi un student de-al meu, ar putea fi nevoit să spun: „Așteaptă !” js: Când eram cu douăzeci de ani mai tânăr, știam destul de exact ce făceam Nu trebuie să știu totul acum! sb: Există un exemplu aici – unele dintre imaginile corespunzătoare din carte sunt creditate js: Ăsta e Martin! A ratat ideea! A ratat complet scopul muncii mele! sb: Pentru că „făcea un Joachim Schmid” aici? js: Ei bine, nu, nu aș face niciodată asta și, desigur, nu aș da niciodată credit! Adică, cine sunt eu?! Concluzie Discuțiile din acest capitol dezvăluie tipuri semnificativ diferite de autor în practica artei fotografice contemporane Discuțiile au început cu propunerea lui Martin Parr privind editorul ca autor Posibilitățile recent apărute de diseminare globală a imaginilor fotografice prin digitalizare au reînnoit în mod clar fascinația pentru materialul fotografic deja existent Poate că această fascinație a devenit una dintre trăsăturile cheie ale artei recente după însușire și, dacă nu a reînnoit rolul artistului fotografic, cel puțin, așa cum a intenționat Parr, a mutat un asemenea rol spre o importanță mai centrală Contribuția lui Joachim Schmid, un artist implicat în strategiile de însușire încă din anii , în conversația cu Stephen Bull, pune problema autorității în ceea ce privește colaborarea Comentariile lui Schmid cu privire la importanța neuniformității colaborării ca trăsătură cheie pentru a face posibilă munca sa, evitarea Art permisiunile și refuzul luării în considerare a legii în realizarea lucrării sunt iluminatoare În respingerea stilului personal și a expresiei de sine și în repoziționarea autorului, Schmid nu evită agenția Importanța lucrării lui Schmid, așa cum susține el, constă în reafirmarea fotografiei deja existente ca obiect în lume prin care recunoaștem modele sociale repetate și facem conexiuni reînnoite În serialul Resort de Anna Fox, producția fotografiei ca documentar implică un proces complex de colaborare Organizarea practică a fotografiei are loc pe această bază, cu o echipă de experți în iluminat, aparat foto și post-producție Cu toate acestea, colaborarea în această lucrare se extinde la construcția lucrărilor ca artefacte estetice Imaginile din această serie implică reprezentarea subiecților umani în moduri diferite În unele, oamenii sunt observați care își desfășoară activitățile ca vacanți În altele, aceste roluri sunt interpretate de asistenți, aducând lucrările într-o relație cu practicile de artă fotografică, înțelese mai convențional ca implicând o construcție elaborată către o formă picturală privită ca tablouri Imprimate la scară mare pentru peretele galeriei, aceste lucrări care înfățișează aspecte ale petrecerii timpului liber contemporan, atât reale, cât și imaginare, reiau o legătură între fotografia documentară și tablourile picturii de istorie În acest sens, producția lucrărilor recente ale lui Fox se referă la originile documentarului ca practică În primii ani, documentarul, așa cum a propus John Grierson și colaboratorii săi (Humphrey Jennings, Basil Wright, Alberto Cavalcanti, printre ei) (a se vedea și capitolul din acest volum), a considerat documentarul ca o fereastră către realitate, dar a fost de asemenea, așa cum afirmă Mark Cousins, este ferm o artă și, prin urmare, implica preocupări estetice (Cousins , p ) Lucrarea lui Tom Hunter implică un amestec diferit de artă și documentar Citatele de referințe picturale sunt puse în prim plan în unele lucrări, dar toată lucrarea menține o relație cu realitățile profund sociale Neeta Madahar reiterează fantezia și performanța ca elemente cheie ale portretului fotografic în seria sa Flora Relatarea lui Madahar cu privire la producerea acestor lucrări este iluminatoare în afirmarea importanței agenției active a subiecților ei și a dorințelor lor, precum și a propriei ei dorințe ca realizator Importanța dorinței în gândirea fotografiei ca mediu și tehnologie pare centrală în discuțiile despre autor din acest capitol Într-un scurt eseu intitulat „Desiring Photography”, scris ca răspuns la un seminar de artă în care sunt implicați teoreticieni de artă și critici ai fotografiei, Joanna Lowry sugerează că „relația noastră cu tehnologia pare să fie mediată de dorință” (Lowry , p ) Lowry sugerează să ne întrebăm nu doar cum să înțelegem fotografia, ci să luăm în considerare întrebarea „ce facem cu tehnologia fotografică?” (pag ) Abordând această întrebare, eseul discută modul în care sensul fotografic apare la intersecția tehnologiei cu discursul Mijloacele de producere a fotografiilor perturbă și perturbă simțul nostru vizual Lowry susține că trebuie să gândim dincolo de fotografie ca semn (vezi capitolele și din acest volum) În legătură cu discuțiile din acest capitol, practicile de artă plastică - de la suprarealism, conceptualism și postmodernism, printre alte practici mai recente care implică însuşire, performanță și artă de instalare - s-au dovedit a fi moduri mult mai importante și provocatoare de a se implica în modul în care fotografia se produce sensul Aceasta, susţine Lowry, se datorează faptului că astfel de practici, având un caracter experimental, au „dezvăluit şi făcut vizibile, în cursul experimentării lor, aspecte particulare ale Calitatea de autor în arta fotografică contemporană tehnologie” a fotografiei (Lowry , p ) S-ar putea argumenta că, dincolo de dezbaterile teoretice, modul în care fotografia este imaginată într-un set de practici de artă plastică (împreună cu alte practici, cum ar fi știința) reprezintă cel mai eficient și mai iluminator mod de a te implica în fotografie Poate că, în cele din urmă, fotografia este realizată, creată și experimentată prin dorință, mai mare întotdeauna decât capacitatea de a o împlini Referințe Barthes, R ( ) Moartea autorului În: Text Music Image, - Londra: Fontana Broomberg, A și Chanarin, O ( ) Nepăsător, dar nu indiferent, http://www broombergchanarin com/unconcerned-but-not-indifferent-text (accesat: august ) Burgin, V ( ) Absența prezenței În: The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity Basingstoke: Palgrave Macmillan Cheroux, C , Fontcuberta, J , Kessels, E , Parr, M și Schmid, J ( ) Manifest comun pentru Festivalul de fotografie de la Rencontres d'Arles, Arles, Franța http:// interventionsjournal net/ / / /from-here-on-neo-appropriation-strategies-in-contemporary-photography (accesat august ) Cousins, M ( ) Estetica documentarului Tate, (primăvară) Foucault, M ( ) Ce este un autor? În: Language, Counter Memory, Practice (ed D Bouchard), - , (trad D Bouchard și S Simon) Ithaca, NY: Cornell University Press Lowry, J ( ) Dorind fotografie În: Photography Theory (ed J Elkins), - Londra: Routledge Solomon-Godeau, A ( a) Canon furaje: autorul Eugne Atget În: Photography at the Dock: Essays on Photographic History, Institutions and Practices, - Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Solomon-Godeau, A ( b) Jucând în câmpurile imaginii În: Photography at the Dock: Essays on Photographic History, Institutions and Practices, - Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Lectură suplimentară Barthes, R ( ) Moartea autorului În: Text Music Image, - Londra: Fontana Batchelor, D ( ) Cromofobie Londra: Reaktion Broomberg, A și Chanarin, O ( ) Nepăsător, dar nu indiferent, http://www broombergchanarin com/unconcerned-but-not-indifferent-text (accesat august ) Bull, S ( ) Fotografie Londra: Routledge Burgin, V ( ) Absența prezenței În: The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity Basingstoke: Palgrave Macmillan Campany, D (ed ) ( ) Studiu În: Artă și fotografie, - Londra: Phaidon art Cheroux, C , Fontcuberta, J , Kessels, E , Parr, M și Schmid, J ( ) Manifest comun pentru Festivalul de fotografie de la Rencontres d'Arles, Arles, Franța http:// interventionsjournal net/ / / /from-here-on-neo-appropriation-strategies-in-contemporary-photography (accesat august ) Cotton, C ( ) Frumusețe imperfectă: realizarea fotografiilor de modă contemporană Londra: V&A Cousins, M ( ) Estetica documentarului Tate, (primăvară) Foucault, M ( ) Ce este un autor? În: Language, Counter Memory, Practice (ed D Bouchard), - , (trad D Bouchard și S Simon) Ithaca, NY: Cornell University Press Fox, A ( ) Zwarte Piet Londra: Câinele Negru Fox, A ( ) Stațiunea Amsterdam: Editura Schilt Hunter, T ( ) Trăind în iad și alte povești Londra: National Gallery Kittelman, U și Dichter, C ( ) Horst Ademeit: Universul secret Köln: Walter Konig Lowry, J ( ) Dorind fotografie În: Photography Theory (ed J Elkins), - Londra: Routledge MacDonald, G și Weber, JS ( ) Joachim Schmid: Photoworks - Brighton: Lucrări foto Madahar, N ( ) Sustenance in Nature Studies (ed D Chandler) Brighton: Lucrări foto Parr, M și Badger, G ( ) Cartea foto: o istorie vol II Londra: Phaidon Parr, M și Schmid, J ( ) Joachim Schmid este Martin Parr, Martin Parr este Joachim Schmid San Francisco: Blurb Solomon-Godeau, A ( a) Canon furaje: autor Eugène Atget În: Photography at the Dock: Essays on Photographic History, Institutions and Practices, - Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Solomon-Godeau, A ( b) Jucând în câmpurile imaginii În: Photography at the Dock: Essays on Photographic History, Institutions and Practices, - Minneapolis, MN: University of Minnesota Press Index bombardament / - „Fotografie cu piese” de ore de fotografii Anii / , Life World Library - A Abbas, B - Abbott, B Abou-Rahme, R - absenta absorbtie - Abu Ghraib , - fotografie academică accesibilitate și fotografie de masă - actualitate și documentar - Adams, A , , - Adbusters publicitate - Barthes - de Boots - informatii - de Kodak - persuasiune - vezi si marketing Asociația pentru Standarde de Publicitate (ASA) - , Estetica dispariției , affordance Africa, sosirea camerelor După fotografie - După Walker Evans Agee, J agentie - O istorie și un manual al fotografiei - O istorie a fotografiei - O istorie a fotografiei: perspective sociale și culturale - AIZ , albumele - O scrisoare de la tatăl meu tura algoritmică - , - alinierea privitorului - Ali, M Allan, RH - Allie Mae Burroughs Alpers, S Althusser, L - fotografie de amatori Fotografia de artă americană - Baldessari - diCorcia - Lawler - Prințul - Ruscha - Sultan - Depresia americană - Modernismul american - Fotografii americane Americanii ancorare - ancorare, moda si a timpului - unghiuri de lovitura - Semiotica sociala anglo-australiana - A Companion to Photography, Prima ediție Editat de Stephen Bull © John Wiley & Sons Ltd Publicat de John Wiley & Sons Ltd Index Anlitz der Zeit anonimat, instantanee impuls anti-arhivă - „realitate antică” anti-spectaculos - Diafragma, instantanee - O poză care atârnă pe peretele tău Acțiunea Appadura i narațiuni de album - materialități - încurcături senzoriale - adecvare - aplicații și fotografie mobilă - A Prior # - O propunere și două meserii Primăvara arabă , Araki, N , Arbus, D , arheologie - arhiv turn , arhive , - Arhive argument Festivalul de fotografie Arles - Arnheim, R - art Modernism american - Fotografie americană - impuls anti-arhivistic - paternitate - avangardă - contemporan - calitate estetică - rupturi estetice - distribuția cotidiană- sensibil - estetică - observarea lucrurilor - fotografia - rezistență tactică - modernisme extinse - și moda - modernism criminalistic - umanitate modernă - Warhol - Artă și Agenție - Arta instantaneului american „arta de a descrie” „documentar de artă” - articularea detaliului Artă și obiectitate ArtTerritorii - Întrebați asamblarea Dust , fotografie mobilă - Atget, E - , , , - Atlas - Attie, S atitudini Auden, WH audiente distribuţia sensibilului - non-uman - pozitionarea - aura - Aura digitalului Ausführliches Handbuch de Fotografia Austerlitz - cărți foto auteriste autenticitate cetăţeni fotojurnalism - iar digitizarea - autoritatea Autorul ca producător , paternitate - , - , - concepte - discuție la masă rotundă - Schmid și Bull - autocrome autonomie avangardă - Avedon, R , - , Awwad, N - Azoulay, A - , , b fundaluri - iluminare din spate Bacon, F „băieții răi ai modernismului” Bailey, D Baldessari, J - Index Bailadul dependenței sexuale Bal, M Bangladesh Barney, T Barthes, RG fotografii publicitare - ancorare și ștafetă - conotație - fosta nominalizare moda , - , - privirea - imitaţie - indexicalitate , - memoria - fotografii din ziar - noeme instantaneele - „text” Barth, U - Batchen, G , - , Bate, D - Baudelaire, C , - Baudrillard, J , , , , Baumgarten, L Grinda, C Beato, F Beaton, C Becher, B & H Patul (La Cama) Înainte de fotografiere videoclipuri de decapitare - Fiind acolo clopoțel cârlige Bell, J Bellmer, H Bellusi, M Benjamin, W - , , , , , , , - Bentham, J Bentley, C Berger, J , Dadaiștii din Berlin - Berman, D Bernard, C Bernard, M - Cel mai bun din viață - Betancourt, M Între corpuri și mașini: fotografi cu aparate foto, fotografi pe computere - dincolo de reprezentare Biemann, U - „Fanii cu nume mari” Biker Girls Bilder von der Strafe Billingham, R , - , - Billy Nume - Nașterea și moartea - Blanchot, M Omul orb blogarazzi bloguri , - Bloore, C Blossfeldt, K The Blues Boaden, H Boas, GL Revoluția culturală bolșevică - Boltanski, C Bolter, J Bolton, R Bombay Photo Studio seria - bomzhes Cizme - comunicații interne , - aspecte juridice - servicii online material promotional - poze plictisitoare - distribuirea sensibilului - estetică - observând lucrurile - fotografia - rezistenţă tactică - Născut sclav Bornstein, J Boswell, J Boswells, Warhol - Bouët-Willaumez, É de limite ale celebrității - Bourdieu, P , Bourdin, G burghezia - Bourke-White, M Index The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems , - casete, arhivele - Boyle, C Bragaglia, A Brassaï , - Braudy, L Caramida cu caramida brighine ss Brik, O Marea Britanie - „Britanie” - Brittain, D - Brodovitch, A Brooks, R - Broomberg, A - , Brown, E Bull, S - , - Burbridge, B - sarcina reprezentării , - Burgin, V , Butin, H Buzznet c Caged Serenity - Cage, J Cahun, C Călinescu, M Camera Indica Camera Lucida - , - , - Campany, D , Campbell Blight, D - Campbell, D - Campbell, pag Carne de tun: Autorul Eugene Atget - imagini cantered Cantlie, J Capa, R capitalism şi cultura de consum - iar modernitatea - Capote, T legendele în albumele ca ancore - moda - „inactivitate fără griji” Cartier-Bresson, H , , , - , Carville, J - CBIR vezi celebritate de recuperare a imaginilor bazate pe conținut limitele - și social media - Warhol ca - Chadwick, A Chalfen, R , - Chambi, M , - Chanan, M Chanarin, O Chatroulette The Chelsea Girls chimiști și fotografie de masă - Chen, Y - Chevrier, J Chicago - Chic Clicks dezvoltarea copilului - mișcare cronofotografică experimente „Cine Eye” „cetățenia fotografiei” cetățeni fotojurnalism - artă și internet - autenticitate - campioni și adversari - falsuri - precedente și moșteniri - profesionalizare - „sousveillance” - contracte civile - , Clark, G Clark, L - clasă și modernitate - practică clinică cadre apropiate norul - co-autor - Cobley, P - Cockroach Diary cod, invizibilitatea - Cohen, L , Colacello, B , - Index colaborare - vezi și fotografie participativă Collected Visions , colonialism - , - , - color și sensul - , modificarea lui și proeminență Îngrijirea culorii Anglia plină de culoare Scoția plină de culoare Venirea și plecarea imaginilor - comemorarea - Manifestul Comunist - formate de fișiere comprimate - „fotografia computațională” diseminare de producție pe computer - , - indexicalitate - fotografie mobilă - vezi și producție digitală realitate generată de computer viraj algoritmic - baze de date - invizibilitatea codului - sensul extracției - recunoașterea modelelor - fotografie pe computer artă conceptuală condiție cunoscător conotație - , - , fotografii publicitare - fotografii din ziar - conștiință și memorie , construcție conotația - denotația modalitatea - și modificări - obiecte - poza - poziționarea privitorilor - proeminență - setări - Constructivism - cultura de consum - vezi și fotografie de artă americană artă contemporană impuls antiarhivistic - calitate estetica - rupturi estetice - modernism criminalistic - umanitate - fotografie ca - continutul - extragerea sensului - fotografia ca - regăsire imagini bazate pe conținut (CBIR) - moderarea conținutului , - Concursul de sens: istorii critice ale fotografiei contextul - contracte, priviri ca convergență - , fotografie mobilă conversații, suspendate „corpotetică” Corpus , - Distanța corectă Costul vieții Bumbac, C Couldry, N Premiul al Consiliului de Design Industrial Cowboys - Cradle to Grave - Crawford, J Creare și control în fotografie Proces: iPhone-uri și Al cincilea moment emergent al fotografiei „tratament creativ” , - Crimp, D - Critchley, D - istorii critice - modernismul critic - Muslină încrucișată - CrowdVoice Radianța crudă Crud și tandru Cruz, EG , incapacitate cultivată analiza culturală - semne culturale Index cultură consumator - și ex-nominalizare - participativ - post-industrial - și instantanee - d Mișcarea Dada - Dagherotipuri , - , baze de date - viraj algoritmic - continutul - invizibilitatea codului - adică creaţie - metadatele - recunoașterea modelelor - date și imaterialitate - Arta comunității la lumina zilei Fundația Ziua în care nimeni nu a murit Dealy Plaza/Recunoaștere și Mnemonic - Dean, T , - campanie de deces de-authoring Debord, G , - , - de Certeau, M - „momentul decisiv” Decodarea reclamelor deconstrucționism - imagini decontextualizate - , - de Duve, T deficiență, iar ventilatoare - „gradul zero” gesturi deictice - deja-vu Delacroix, E - dematerializare , , - libertate democratică - Demotix „denigrarea vederii” Dennen, A Denniston, S - denotația - , , , - Stația de metrou Denton Depero, F de Perthuis, K - Der Arbeiter Fotograf derive Derrida, J , - dorinţa - desktop publishing și modă detaliu, articulare a détournement - dezvoltarea fotografiei - , , , - Jurnalul unui dandy victorian dicent Dickson, A & WKL diCorcia, P - Die Welt ist Schon , „imagini digitale” digitalitate - albume de producție digitală rotație algoritmică - aplicații - Boots - și conținut - ca conținut - baze de date - diseminare și efemeritate și imaterialitatea - invizibilitatea codului - JPEG-uri - metadatele - , fotografie mobilă - și realitatea reprezentare - încurcături senzoriale - și unicitate - - - - - - - Dijck, J , van - Dezastre discurs realizare a forme ale - dislocare Dezmembrarea modernismului, reinventarea documentarului (Note despre politica reprezentării) „dispozitifs” - Index diseminare modération de conținut , - digital - de modă - fotografie mobilă - a sensibilului - distanta „semne distilate ale vieții reale” distribuție a documentarului sensibil - art - „tratament creativ” , - definiții - în galerii - photobooks post- - purity - restaging - social - efect documentar Expresia documentară și anii treizeci America imagini documentare - , - actualitate - cetățeni fotojurnalism - indexicalitate - subiectivitate sondaje - stil documentar - Documenta XI Documente documente actualitate - cetăţeni fotojurnalism - concepte de - definiţiile - indexicalitate - imagini operaționale - posibilități problematice - subiectivitate Te face să plângi Andy Warhol? Marilyn Monroe te face sa plangi? Dolberg, E - termeni dominanti Dorian Gray Douglas, J Dowsett, E - trage analiza viselor - Du Camp, M Duchamp, M , Duncombe, S Durden, M - Dust Bowl Descent Dust Breeding Dutch Landscapes e Eastman Kodak , - , - , - , - , economia fotografiei de masă - Eco, U Eder, JM ediția Edwards, E - Edwards, S , Eggleston, W „Egyptomania” Eisenstein, S ekphrasis Elemente de semiologie - Elkins, J încorporare, metadate - exemplu de realizare și albumele - arhivele - incurcirile senzoriale - si vederea - emoție - experimente empirico-utopice - întâlniri - en groupe - En la Barbería no se llora (Fără plâns în Frizerie) Ensei Kikijutsu „întreprinderea realității antice” efemeritatea mobilului fotografie - Episodul III-Bucurați-vă de sărăcie - Epstean, E , e calitate eradicarea aurei - Index estetica distribuirea sensibilului - fotografii de zi cu zi - calitate - ruptura de - instantanee - teorii etică , - etnografie - , Evans, W , , - , , , - evenimente, locația - Fiecare clădire de pe Sunset Strip - fotografii de zi cu zi - distribuirea sensibilului - estetică - observând lucrurile - fotografii ca - rezistenţă tactică - Ewald, W - , Excelențe și perfecțiuni , schimb de albume execuții - exhibiționism - ex-nominalizare - și locația - versus teritorializare - modernisme extinse - fotografie expediționară - Manual extins de fotografie motivații extracurriculare Ochi asupra Rusiei f Fabian, J Fabricus Fața timpului nostru Fabrica - Basme falsuri - faimă fotografia fanilor - , - ca obiectiv - Terenul Familial albume de familie - , , The Family of Man , , , Fan Cultures fotografia fanilor faima ca obiectiv - înainte de secolul al XXI-lea - selfie-uri - Warhol - teoria fanilor - moda - ancorare ca art - legendele - și desktop publishing dezvoltarea spațiilor - ca gen - ca imagine , - modificare incrementală ontologie a și postmodernismul - bloguri de stil stradal , - tropi modă , „intenție de modă” The Fashion System , - oboseală, social media Feldmann, H feminitate Kelly - Sherman - mișcare feministă - , - Fenton, R - fetişism - , ficţionalizare şi documentar - „al cincilea moment al fotografiei” Film și Foto dominație financiară - Finkelstein, N Prima Fisher, A steaguri Flâneur - culori turtite Flickr , Flirt Floh - curgere și trecere - fluiditate, fotografie mobilă Flusser, V , , Index focus, semiotica - , - „folksonomie” prim-plan modernism criminalistic - Forrest, E - Forster, KW Foto-Auge - fotoplastics, - fotoplastics, M fotografie găsită - , - , , , - Schmid, conversație cu - Fountain Fox, A , - fragility and transience framing, fashion Frank, R , Freeman, S - Fremont, V - The Frenzy of Renown: Fame and Its Istorie , Freud, S - Friedlander, L Friedl, P - , Fried, M Frith, F - Frizot, M - Frohlich, DM De aici Pe - Din Picture Press - frontalitate Frosh, P - , futuriști - g Gabara, E Galassi, P , Galella, R - Gallagher, C - galerii, documentar - Galloway, AR - Ganzel, B Gay, P priviri - ca un contract - etica - si cautand optic, lingvistic, haptic aspecte - psihanaliză - aspecte senzoriale - și supraveghere - în teorie și istorie - geekness geijutsu shashin Gell, A - gen Kelly - Sherman - suprarealistii Germain, J Partidul Comunist German Imagini germane - În căutarea dovezilor Gernsheim, A & H - gesturi - , - Ghana - Giard, L Gilbert & George Gillies, RK - Gillmor, D , Prietenele - Giulio, A glamour „the glitch” globalizarea fotografiei - Glocer, T Goffman, E Goldberg, J Goldchain, R Golding, J Goldin, N - , Gottesman, E - Goupil-Fesquet, F Goya, F Graham, pag Grapefruit Green, D Green, J Grierson, J , gritty realism Grossberg, L - Grosz, E - Groupe joyeux au Bal Musette Grusin, R Index Războiul din Golf - Gursky, A - Gutman, M - Gye, L h obiceiuri Hackett, pag Hahn, B Halasz, G (Brassai) , - Hall-Duncan, N - Hamblin, DJ Hamilton, D Hand, M , - încurcarea haptică - , - haramlik Harb, S - Abia mai mult ca niciodată - Harper's Bazaar Harrison, M , Hausmann, R - Heartfield, J - relaţii hegemonice Henner, M - , Eroi, sfinți și vedete: fotografia ca o relicvă sfântă Heron, F - Herschel, J , Sir Hetherington, T - Hicks, W ierarhii de semnificație Highmore, B , Hills, M Hilmoh Hinerman, S - Hipstamatic - Hirschhorn, T isteria Istoria istoria - și albumele - dezvoltarea fotografiei - , , - istoriile - Beniamin - critic - Frizot - Gernsheims - Jeffrey - Lemagny și Rouillé - Marbot - Marien - Newhall - Shepperley - Stenger - Tissandier - localizare - și memorie - fotografie mobilă - modernism - de instantanee - Istoria fotografiei de modă - O istorie și un manual al fotografiei - Istoria kinetografului, kinetoscopului și kineto-fonografului Istoria fotografiei de la până în prezent - O istorie a fotografiei - Istoria fotografiei - Istoria fotografiei Istoria fotografiei: relația sa cu Civilization and Practice - History Portraits H Jackson, W Hoch, H - Hodgson, F - Hoepker, T Holdsworth, D Holland, P Holliday, G Hollywood - Holmes, OW Holocaust - persoane fără adăpost omogenitate cârlige, b axa orizontală - Ororile războiului Howells, R Câte poze Cum trăiește cealaltă jumătate Huhtamo, E Index Sarcini de inteligență umană (HIT) - umanitate și fotografie - Hunter, T - Nu sunt Camera icoanele , ID - identitate ventilatoare - naţional - Fabrica lui Warhol - Ideologie și stat ideologic Aparate - imagini viraj algoritmic - alinierea fotografiei - ancorare - fundaluri - conotație - ca continut - bazată de date - de-authoring decontextualizate - definiții denotația ca spaţiu discursiv documentar - ca experiențe ale modei de zi cu zi - ca , - oboseala invizibilitatea codului - modalitatea - modificarea - obiectele - recunoașterea modelelor - ipostaze - releu - proeminenta - semiotica - statutul de - etichetarea - ca text poziționarea privitorului - Întoarcere imaginară acasă imaginație imitaţie - imaterialitate viraj algoritmic - fotografie mobilă - imediatitate imigranți Frumusețe imperfectă , - „imponderabilia vieții reale” imaginea imposibilă impuls, anti-arhivă - În aproape fiecare imagine schimbare incrementală În apărarea imaginii sărace - publicații independente de modă index, definiție - indexicalitate - , Barthes - definiția documentele - icoane Lüski - fotografie mobilă - și observând Peirce - iar percepţia - iar referenţii - fotografii semnate semnare - simboluri - și tehnologie - India - , - „subiecți indiferenți” indigenismo individualizarea - Revoluția Industrială - infra-ordinaire - Ingelevics, V În Lotus Land Japan În Mabou-Timp minunat-Cu iunie În gloria noastră: fotografia și viața neagră În peștera lui Platon - inscripția Instagram - „antichități instantanee” insubordonare - intenționalitate - Efectul de interfață - Index Internet cetățeni fotojurnalism - moderarea conținutului , - baze de date - diseminare de modă - imagini operaționale - cultură participativă - vezi și interpretant social media - intersubiectivitate , intervenție - Revista de interviuri - Prelegeri introductive în psihanaliza - în codificatori - Fotografie irlandeză - Statul Islamic (ISIS) - Fascismul italian - itinerație Jaar, A - Jacob, JP James, SE - Modernism japonez , Jay, M Jeffrey, I - JPEG - k kaiga shugi shashin Kargopolou , V Kauffmann , M Keane , W Kelly , M - Kember , S , Kertész , A Kessels , E , , W Kiefer, A King, M Kino-Glaze Kismaric, S Klett, M Kodak , - , - , - , - , Kodak și lentila nostalgiei Acoperi Corff, K Kotz, L Koudelka, J Kracauer, S Kramer, H Krauss, D Krauss, R , – , – Kress, G , Kriebel, ST - Kristeva, J , Kubicki, K – l etichete Patul (Patul) Lacan, J , - , - Lacroix, C Lady Gaga LAmour fou Lancôme - Lange, D , Langford, M - , limba si privirea - semiotica - , , - si subiectivitatea , - , - vezi si semiotica Sticlă mare Ultima soluție modernism târziu - „Fotografie târzie” Latour, B - Fereastra cu zăbrele - Lawler, L - Lee, L - , - Lefebvre, H - , , legalitate, fotografie de masă - legisign Lehmann, U - Leitolf, E Lemagny, C - lecții, din atelierul - Letinsky, L - O scrisoare de la Tatăl meu Scrisorile Index Să lăudăm acum bărbații celebri Ancheta Leveson Levine, S gesturi lexicale - libido Library of the Printed Web „hărți de viață” - Viața lui Samuel Johnson Life World Library - lumina și modalitatea liminalitatea - , , Lindsey, M - Linfield, S Linich, W Lipkin, J E Lis - Lister, M , Mica istorie a fotografiei - , , „Micii monștri” experiență trăită „țesătură vie” localizare - locatia - Chambi - evenimente - ex-nominalizare - și memorie - națiuni - teritorializare - privirea și privirea Privește-mă: modă și fotografie până în prezent - privirea, irelevanța din - López, V L'Oréal - , In Lotus Land Japan Louboutin, C - Luce, H - , Lumas lumpenproletariat - Luna Cornea Lüski, AD - Luvera, A - m Maar, D McCabe, B McCullin, D - , MacCulture - McElroy, K - McGrath, R - Machin, D - Madahar, N - Agenția Fotografică Magnum - , , Cutie poștală + Scrisori, iarna A face și a depăși „a face ciudat” Malanga, G - Malinowski, B Manhattan maniera Manovich, L - , , Mapplethorpe, R Marbot, B - Marien, MW - , Marinetti, FT - marketing - si publicitate - fotojurnalism cetăţean - şi moda - fotografie de masă - prin fotografii rolul afacerilor - crearea de piață - Marks, L Marlboro Marine Martens, R - Martin, p - Marxismul - Masoero, G mascarada - fotografie de masă - Cizme - dominanta financiara - Kodak - , - , - și legalitate - efecte de marketing - rolul industriei - materialitate - albume și narațiune - arhive , - și conținut - producție digitală - I Index materialitate (continuare) încadrări - invizibilitatea codului - fotografie mobilă - încurcături senzoriale - material turn Maybelline - Maynard, M , , Mayol, P sens din „conținut” - și metadate - vezi și semiotică mijloace de producție - „lumea media” , - Meditații pe un triptic - megalomania semnificantului Meiselas, S - , memorie - albumele - comemorarea - iar fotografiile cotidiene - ale momentelor - obiecte de - performativitate - tărâmuri de reposedare - în creștere de - imagini salvate și găsite - amintiri de ecran - obiective turistice de - tehnologie de Menschlich metadate - , Meyer, ET , Michaels, D „sprâncene mijlocie” are gusturi clase de mijloc - Mamă migrantă , migranți Miller, L Fotografie fără minte - Experiență de „miniaturizare“ Camere Minox „Scena din oglindă” , - , - , - mise en abyme Mitchell, J Mitchell, WJT , , - , Miyake, I Moana mobil, concepte fotografie mobilă - aplicații - asamblare - și efemeritate - istorie a - și imaterialitate - transmitere în rețea - probleme cu remediere - aria de cercetare a - și reprezentare - - Mocafico, G - modalitate și modificarea - şi proeminenţă - poziționarea privitorului - Model, L modernism - American - avangardă - extinderi - criminalistica - sfârșitul - conștiința de sine modernitate - , , - concepte - și fotografie - modificabilitate - și fotografii de zi cu zi iar modalitatea - Moholy-Nagy, L , - , momente, amintiri din - Povestea lui Mondrian Monument: Les enfants de Dijon Monumentul pentru oamenii nativi din Ontario Răsărit de Lună Morimura, Y Munți, Mișcare - montaj - Mișcarea - mişcare şi efemeritate - Index MovingMountains ( - ): de Aperture Masters of Photography - documentar „multivocal” - Mulvey, L - Munari, B Muniz, V - Münzenberg, W Muybridge, E mitul Mitologia n Nadja Nume, B - narcisism narativ și albumele - încurcături senzoriale - instantanee , - naţionalism națiunile - identităţi - „adevăr naturalist” natura, reprezentări de Nazismul - , - „aproape documentar” negative The Neighbour Next Door „neo-documentar” - rețele și fotografie mobilă - Neue Sachlichkeit , - nevrotism și modă neutralitate - „Noul Babilon” Documente noi Newhall, B - , , Noua istorie a fotografiei - Newman, M Noi poze din paradis - fotografii din ziar Barthes - cetăţeni fotojurnalism - Newton, H - Topografie nouă „O nouă viziune” Niépce, N , Nieuwenhuys, C Distracția de noapte a lui Han Xizai Nobil, A Fără plâns în frigărie (En la Barbería no se llora) noeme Nojima, Y - non-atașament - audiențe non-umane - ordonări non-verbale, recunoaștere a modelelor - Nora, p Aisbergul nord-american Nimic personal observând - Nouvelle histoire de la photographie - Novak, L Scara coborâtoare nudă o obiecte a memoriei - semiotica din - Revoluția din octombrie Complexul Oedip - subtitrări oficiale - Oh-myNews - O'Neill, p Ono, Y Pe fotografie , , , - , Pe stradă Cele nouă străzi, Amsterdam - Pe acest site: Peisaj de ontologii al modei instantanee - În pragul fotografiei: Imagini dincolo de reprezentare Obloane deschise Irak - imagini operaționale - conceptele - irelevanța privirii - scopuri ale fotografiei - imagini nevăzute - aspecte optice ale privirii - inconștient optic oralitate, miros de Index Băieți obișnuiți imagini obișnuite distribuția sensibilului - estetică - observând lucrurile - fotografia ca - rezistență tactică - fotografii „originale” și digitizare - Osborne, JF - Osorio, p O'Sullivan, S O'Sullivan, TH , Alte voci, alte camere Imperiul Otoman suprapus Owens, B P Pictură, fotografie, film Pakistan Palmer, D Panopticonul Papageorge, T - Paris by Night Parr, M , - cultura participativa - fotografie participativa - partitie Paster, JE Trecut / Prezent / Viitor recunoașterea modelelor - Pecunia Peirce, CS - , - , - Creionul naturii - Povestea creionului - Penn, I - percepţie repartizarea sensibilului - iar indexicalitatea - Perec, G - Peress, G - Performativitatea Perfect Strangers a albumelor - a arhivelor - iar memoria - persistență și arhive - fotografie personală și auto-reprezentare - persuasiune - de Perthuis, K - Peru - perversiune Farmacopeea fenomenologie - carti foto, documentar fotodinamism Photo-Eye - Ochiul fotografului - Imaginea fotografică în cultura digitală suveranitatea fotografică - fotografii vezi imagini Fotografii ale civililor irakieni Fotografie - fotografia, ca conținut - Fotografia: o critică Introducere - Fotografie la Dock - Fotografia și criticii ei: o istorie culturală - Fotografie în abundență Fotografia este Fotografie, Fantezie, Funcție Despre fotografie fotojurnalism , - Photo League - fotomontaj - , - Photoplay Fotosynth - Pickering, S - sintaxa picturală - Generația Pictures Poze de la Acasă Imagini de la o revoluție O poză care atârnă de tine Peretele Pinney, C - Locuri de odihnă: povești de deplasare plasticitate - ludic şi insubordonare - Index Plăcerile și terorile domestice Confort arătând - Poliakoff, S politică al corpului - distribuția sensibilului - al privirii - rezistenţă tactică - Polen, A - Pollock și Tureen polisemia polivalența Ponting, H Poole, D „imagini sărace” - fotografie populară arta cotidianului - mobil - instantanee - Warhol - pornografie - portabilitate Portrete împotriva amnesiei - Portrete ale exilului portrete, apariția anului Portrat ipostaze - , - poziționarea telespectatorilor - post-documentar - cultură postindustrială - postmemorie postmodernism iar moda - și materialitatea - moment „post-fotografic” , post-structuralism - putere și unghiul Foucault - Puterea groazei: un eseu despre abjecție Practica vieții de zi cu zi - practici, instantanee - fotografie preindustrială - „economie de prezență” prezenta prestigiu Preț, M „etapa structurală primordială” Prince, R , , - fotografii private , - producție a albumelor - a arhivelor - din cuprinsul - mijloace de - și tehnologie - , - și ora mişcare muncitor-fotografie - vezi și producție bazată pe computer; profesionalizare productie digitala, cetateni fotojurnalism - profilmic - material promotional Cizme - Kodak - vezi si publicitate; propaganda de marketing - , - Proust, M psihanaliza - a comportamentului ventilatorului - Freudian - a privirilor - Kelly - Lacanian , - Sherman - și suprarealiştii Psihanaliza și feminismul: o reevaluare radicală a psihanalizei freudiene Ordine Publică - punctum , - , - Puranen, J puritatea documentarului - Purple Pushpamala N - q Qingsong, W - qualisign calități I Index calitate, estetic - După-amiază liniștită - r Racette, SF „neutralitate radicală” Radner, H Rancière, J - , - raritate - Ray, M Ray's a Laugh , - teoria „răspunsului cititorului” Reading Dick and Jane with Me Real Estate Opportunities - realism, and semiotics - , realism și publicitate - , - generate de computer și documentare - și memorie - și modalityn - imagini operaționale - și percepția - Viața „reală”, semne distilate ale de tărâmuri ale memoriei Poze reale - Rebecca, F - reciclare , - Redes reduplicare re-experimentare referenți - Reîncadrarea istoriei de refugiați Referitor la durerea altora releul - remediere, mobil fotografie - medii de amintire Renger-Patzsch, A , , reposedare - reprezentare publicitate - , - viraj algoritmic - dincolo de sarcina de , - informatizare - documentar - al vieții cotidiene - invizibilitatea codului - imagini operaționale - vezi și sensul; domenii de cercetare semiotică, fotografie mobilă - asemănare , Respini, E remontare, documentar - „imagine neliniștită” ReVisions: An Alternative History of Photography - Revolution in Poetic Language rema rhetoric fotografii publicitare - , - fotografii din ziar - Retorica imaginii , - Rhine II - Ribalta, J Rice, S Richard and Famous: years of Meeting & Snapping the Stars - Rich and Poor of San Francisco Richter, G - Richter, H Right in the Eyes - Riis, J , - ridicarea memoriei - Ritchin, F , - rituals, of everyday life Rodchenko, A , Rose, G , Rosier, B Rosler, M - , Rossler, M Rouillé, A - Rubinstein, D , , Ruby, J - ruptures of estetics - Ruscha, E - s Sabbagh, D - Safety in Numbness Index Saito, Y salience - Salomon, E Sander, A Sarvas, R Sassoon, J saturație, modificare de Saussure, F , de - imagini salvate scara - , semiotica - „miros de oralitate” Schmid, J , , - Schulze, JH Schuman, S Studii de Știință și Tehnologie (STS) - , Scott, S Resturi pentru soldați memorii ecran - serigrafie, Warhol - Search Engine Optimization Sebald, WG Secunditatea Al Doilea Război Mondial - , - propagandă seducătoare - Sekula, A , - , , - autoconștiința iar documentar - modernism SELFIECITY selfie-uri , - autopublicare - auto-reprezentare și fotografie mobilă - semiotica - alinierea vizualizatorului - a fundalurilor - Barthes - culoarea - , conotația - denotația emoție - icoane indicialitate - iar limba , - modalitatea - a modificărilor - a obiectelor - Peirce - , - , - și percepția - a ipostazei - proeminenta - de scara - de setări - semnale creare de semne - starea imaginilor - simboluri - , triade - Wallon încurcături senzoriale - , - modalități senzoriale „bursă senzuală” - , - Călătorie sentimentală, Călătorie de iarnă serialitate fermele de servere decoruri, semiotica sexualităţii - Freud - Lacan Prințul Seymour, D umbre și modalitatea Shafran, N Împărțirea puterii: o multivocală Documentar - Sharon Wild - Sheeler, C Shepperley, W - Sher-Gil, SUA - Sherman, C , , - , Shibli, A shinko shashin Shonibare, Y împuşcături, Warhol - Shore, S - Shunnojo-Tsunetari, U Sieberling, G semnale fotografii semnate - semn-funcții semnificație, ierarhii de semne - , - , semne - , , - , - I Index Semne ale unei lupte tăcere clorură de argint similitudine Simpkin, R - Singeles, LD sinsign Situaţioniştii - Șase, A dimensiunea albumelor Pielea filmului Slater, D , - Dormi Sligh, C Sluis, K - , , Smith, J instantanee , - estetică - istoria - narațiunea , - practică - teorie - Versiuni instantanee ale vieții - Zăpadă, C Snow, D & M schimbare socială - documentar social - social media Primăvara arabă moderarea conținutului , - oboseala imaginii cooperare media metadate selfie-uri - încurcături senzoriale - reproducere socială - proeminență socială - Societatea Spectacolului (Société du Spectacle) , - , considerații socio-materiale - sociosemiotică - , - fotografie socio-tehnică, mobilă Soft Daguerreotype software tura algoritmică - și producția Sola, C Solanis, V Solomon-Godeau, A - Somerville, J Sontag, S , - , , documente moda „antichități instantanee” instantanee - schimbare socială voyeurism „supraveghere” - contingență suverană suveranitate - Sovetskoe foto Revoluția Sovietică - spaţiu imagini ca discurs și poză - Species of Spaces spectacol - spectatori, computere ca , , - Spherical Harmonics fotografie spirituală Spiritual America fotografii în scenă - Stallabrass, J - standardizare Starstruck: Fotografii de la un fan Statica starea imaginilor - Oțelărie Steichen, E , - , - Stenger, E - Sternfeld, J Steyerl, H Stieglitz, A - Stoller, p Strand, C , - Strand, p „strategia de calcul” „fotografi de stradă” bloguri de stil stradal - Struth, T - STS vezi Studii de Știință și Tehnologie Studio Ringl & Pit studiouri, profilmic - Index studium , sub-brands subiectivitate și documentar iar limbajul , - , - Suburbia Sugimoto, H Sultan, L , - suprarealisti , , , - supraveghere - Supraveghere mișcarea în sondaj - sondaje - conversații suspendate glisare simbolurile - , , - , - , - „imagine sintetică” Sistemul de obiecte Szarkowski, J - , , t Tabrizian, M rezistenţă tactică - etichetarea - Tagg, J - , Talbot, WHF , , - , - Tearne, R tehnologie informatizare - bazată de date - iar indexicalitatea - inventie din - fotografie mobilă , - și producție - tehnologia memoriei Telex Iran - Temple, S temporalitate vezi teritorializarea timpului vs ex-nominalizare - text în reclamele - ancorare - legende - , culturi de - de-authoring etichete fotografii ca releu - și „text” țesătură textuală Estetica dispariției Americanii Arta instantaneului american Arta desenului fotogenic Proiect de teatre Teatre ale realului Autorul ca producător , Balada dependenței sexuale Patul (La Cama) Cel mai bun din viață - Omul orb The Blues Bowery în două sisteme descriptive inadecvate , - Fetele Chelsea Contractul civil al Fotografie - Venirea și plecarea imaginilor - Manifestul Comunist - Concursul de sens: istorii critice ale fotografiei Costul vieții Radianța crudă Blestemul iguanei Ziua în care nimeni nu a murit Fața - Familia omului , , Sistemul de modă , - Frenezia renumelui: faima și istoria ei , Istoria fotografiei de modă - Istoria fotografiei Istoria fotografiei: relația sa cu Civilizație și practică - Ororile războiului Efectul de interfață - The Joker's Wild Ultima soluție Viața lui Samuel Johnson Marlboro Marine Povestea lui Mondrian Vecinul de lângă I Index Noua istorie a fotografiei - Aisbergul nord-american Teoria justiţiei - Creionul naturii , - Povestea creionului - Ochiul fotografului - Imaginea fotografică în format digital Cultura Generația Pictures Puterea groazei: un eseu despre Abjecția Practica vieții de zi cu zi - Retorica JPEG Sartorialistul - Pielea filmului Societatea Spectacolului , - , Satul Spaniol Spectatorul este obligat să privească direct în josul drumului și în mijlocul imaginii - Sistemul de obiecte Valea - Valul Cum merg lucrurile Opera de artă în epoca mecanicii Reproducere Lumea este frumoasă (Die Welt ist Schon) Scrisul pe perete lucru - albume și narațiune - arhivele , - încadrari - incurcirile senzoriale - Fotografie gândită - Al treilea Prin ochii indienilor - Aruncarea a trei mingi în aer pentru a obține un Triunghi echilateral (cel mai bun din Încearcă) Tillmans, W - timpul - Beniamin - și fotografii de zi cu zi - iar memoria - și persistența - în fotografie - , Expunere în timp și instantaneu: fotografia ca paradox Tinytype Snap Pak Tissandier, G - Tomlinson, I ton, semiotică Top Balsa Atingerea realității Către o filozofie a fotografiei Spre un pământ promis - Trachtenberg, A transformare a cotidianului , - de utilizare efemer, fotografie mobilă - transmisie de moda - fotografie mobilă - vezi si diseminare triadele - Fotografie truc Tropenmuseum, Amsterdam tropi, imagini de modă Troubled Land: The Social Landscape of Irlanda de Nord Tsinhnahjinnie, HJ - Douăzeci și șase de benzinării u Fotografia omniprezentă - UGC vede conținutul generat de utilizatori Uhlírová, M Ucraina Ulman, A , Umbrico, P - Știrile Umji inconștientul - scene de artă underground, instantanee Un état des lieux ou La mémoire de paralele uniformitate, fotografie de masă - unicitate iar digitizarea - iar valoarea - universalitate - , - subtitrări neoficiale - cunoștințe „neoficiale” Index fotografii „neoficiale” imagini nevăzute - „fără titlu” Fotografii fără titlu , , - , Fără titlu (pixuri) urbanism - conţinut generat de utilizatori (UGC) - vezi și fotojurnalism cetățeni; social media enunţuri, gesturi - v Valea - Valea umbrei morții valoare și producția digitală - a vieții de zi cu zi sistemele - Van Der Zee, J van Dijck, J - Van Dyke, W - Van Gelder, H - van Leeuwen, T , , „vernacular photographies” , Vernet, H Vertov, D schimb vibrant - Războiul din Vietnam telespectatori, pozitionarea - Viktor & Rolf Virilio, p Viziune, rasă și modernitate „vizualul” individualizarea vizuală - vitalitate Vokes, R Volumul : Viață și gătit voyeurism - , vulnerabilitate w wabi sabi - Walker, I - Wallace, J Wall, J - , Wallon, H Warburton, A Warhol, A - ca artist - Boswells - ca celebritate - ca ventilator - şi Galella - ipostaze - serigrafie - fotografiere de - Warhola, J fotografie de război - , , - , - , - , - Warstat, W Lucrări de război: femei, fotografie și Iconografia Războiului Watney, S , - , Watson, H - Valul păpuși cu umbră wayang kulit moduri de a vedea Cum merg lucrurile Nu ne este frică com camere web Nu am fost niciodată moderni Weiser, J Wells, L - Wendl, T Wendt, L - Wentworth, R Vest, D Vest, NM , Weston, E , - Weston, M Unde se încrucișează trei vise De cine esti aproape? (Roșu) Cine se uită la familie De ce nu pot cumpăra mănuși corect Acum - WiFi , , Williamson, J , Williams, V , , , - Wilson, E Winogrand, G Winston, B Grădina de iarnă Fotografia Witkovsky, MS , Wollen, P - Index Femeia ca Masquerade Woodward, RS - Opera de artă în epoca reproducerii mecanice mișcare de fotografie muncitor - Lumea este frumoasă (Die Welt ist Schon) World System Photography - concepte - ex-nominalizare - localizare - naționalitate - profilmic - Al Doilea Război Mondial - , - , - Scrisul pe perete Greșit Wylie, D X XML У Yassin, I - Tineri new-yorkezi pe Brooklyn Malul apei pe / Zeniști igolslavieni z Zahm, O , Zapruder, A Zee, J , Van Der Zelizer, B , , - Zenitiști Zuromskis, C - , Zylinska, J ACORD DE LICENȚĂ WILEY UTILIZATORUL FINAL Accesați www wiley com/go/eula pentru a accesa EULA-ul lui Wiley 